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СТАТТІ 


УДК 783.9 
Марія Качмар 


ОСОБЛИВОСТІ МУЗИЧНОГО ТЕКСТУ 
ДОГМАТИКА ДРУГОГО ГЛАСУ 
В НОТОЛІНІЙНИХ ІРМОЛОГІОНАХ XVI-XVIII cr. 
(ДО ПИТАННЯ ЗАПИСУ МУТАЦІЇ) 


Розглядаються текстологічні особливості піснеспіву української сакральної монодії — 
догматика другого гласу. Особливістю цього натву є наявність мутації — ладової зміни, 
яка відображає текстову драматургію. Запис мутації у нотному тексті поставав у 
праці теоретиків різних століть і по-різному відображався у різних нотаціях. Цей запис 
відображений не у всіх ірмологіонах, що свідчить про напівусне передання або ж склад- 
ність розуміння цього явища на письмі. Здійснений текстологічний аналіз дав змогу роз- 
глянути основні варіанти запису мутації в лінійних ірмологіонах. 

Ключові слова: українська сакральна монодія, догматик, текстологія, ірмологіон, мутація, 
"странні голоси". 


Сакральна монодія займає вагоме місце у теоретичному і виконавському музи- 
кознавстві та відкриває нові можливості для розуміння музично-стилістичних особ- 
ливостей розвитку музичної культури, зразки якої дійшли до нас у рукописних 
джерелах і стародруках. Тому важливим завданням є прочитання цієї спадщини за 
допомогою тектологічних, джерелознавчих, палеографічних особливостей та ін. 
В українському музикознавстві джерелознавчому вивченню рукописів присвячено 
було праці проф. Л. Корній та Л. Дубровіної, О. Шевчук, О. Цалай-Якименко, 
Ю. Ясіновського та ін. Завдяки цим дослідженням було розроблено основні методи 
прочитання київської нотації. Одним з поширених методів є порівняльний аналіз 
піснеспівів за різними рукописами задля розкриття жанрово-стилістичних особли- 
востей церковної монодії. 

У представленій статті основною проблемою стало визначення достовірного 
запису мутації у догматику другого гласу, що можна пояснити особливістю другого 
гласу, для якого характерні ладові зміни (в окремих ірмосах, подобному та ін.). 
Варто зазначити, що не у всіх рукописах зафіксована мутація, а з XVIII ст. (особ- 
ливо стародруків) зникає запис ладових змін (чи то від нерозуміння, чи можливо, 
що у практиці передавалося усно, проспівувалося, але не записувалося). У найдавні- 
шому Львівському ірмологіоні (МВ50, див. нижче) не відображені ладові особли- 
вості, натомість у Супрасльському ірмологіоні цей запис передається точніше 
завдяки ключеві до (1з сопранового B альтовий, див. нижче). 

Варто зауважити, що мутація у київській нотації фіксувалася зміною ключів до 
всередині піснеспіву або з додаванням релятивного бемоля. І, якщо повернутися до 
зв'язку ладових змін і структури піснеспіву, то зразок різдвяної стихири Днесь Христос 
є особливо цікавим, оскільки зустрічається у різних межах фраз піснеспіву - напри- 
кінці, як обрамлення, і в середині мелодичних рядків (передаємо тільки текст) [2]: 
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Денесь Христос в Вифлееме*раждается or Девыца*, 

Денесь Безначальный начало приемлете*, и Слово плоте бываете*; 
Силы небесныя радуются*, и земля со человеки веселиться", 

Волсви Владичице дары приносяте*, Пастыри Рожденному дивятеся* 
Мы же*непрестанено вопиемо:*Слава Bo вышнеихо Богу," 

на земли миро, *Во человецехо благоволение!* 


Таке явище як мутація (близьке сучасному поняттю модуляції), виникло у 
музиці давно - вже у греків зустрічаємо термін «метабола», що значить «перехід». 
Ця метабола мала кілька видів - з переходу з ладу в лад, від діатоніки до хроматики, 
і навіть - за будовою мелодії (у Псевдо Евкліда), «зміна матерії» (у Бакхія), чи, як 
пише Арістоксен, «Метабола з'являється з виникненням афекту (rp. pathos) у струк- 
турі мелодії». Це слово, як бачимо, мало багато відтінків, зокрема зміну настрою. 
Отже, модуляція в античному розумінні - це зміна матерії, системи 1 характеру 
звуку. Якщо кожній системі відповідає певний образ (typos), то разом з гармонією 
зміниться й вид мелодії [11]. Такого грунтовного визначення не зустрінемо у серед- 
ньовічній теорії, адже у візантійців для визначення ладової переміни вживалися два 
терміни, близькі транспозиції і модуляції, а - паралагі і фтора [12, 13]. Цей спосіб 
постає швидше у практичному вжитку у зв'язку з практикою сольмізації та вправ- 
лянні у переході з одного гласу (їхосу) в інший. Так, про фтору пишеться, що це 
перехід в інший лад, з поверненням після каденції в основний - початковий лад [12, 
с. 59]. У церковній музиці питання зміни ладів піснеспівів має цілком практичний 
вимір, бо чи буде мутація в одному піснеспіві чи ні, зміна музики, ладу і структури 
відбувається впродовж виконання цілого циклу піснеспівів чи то вечірнього чи 
раннього богослужінь. 

Власне термін мутація, лат. mutation виник з використанням транспонуючої 
сольмізації, яка використовувалася у практичних цілях для вивчення переходів від 
одного ixocy до іншого у трактаті Тинкторіса [6, с. 144-154). Транспозиція вико- 
ристовувалася як технічний прийом ще у практиці секвенцій, натомість модуляція 
(modulatio) у греків означав розміреність [5]. Проте, вже у тональну добу розуміння 
модуляції почало розглядатися як зміна тонального центру і зберегло контекст 
естетичного навантаження - як впорядкування частин твору. Плутанина у термінах 
очевидно постала між античністю і середньовіччям, коли виникали трактати про 
музику. Та функція зміни - сприяти динаміці музики і в композиціях, і у співвідно- 
шенні частин все ж збереглася [1, с. 252]. 

Щодо теоретичних визна- dG'*OÉ-tiaosact (3 Hd НАК ЖАТЬ ay Я aoe о баян с zu 
чень зміни часів київської мен- Periam imanna ler ainw? ‚половин, трение 
зурально-лінійної нотації, то у саб, к TIBA ey Е у Fi печі Th атр" сод 
праці XVII ст. Тихона Maxa- сб 29 enano ) {хаа ем Maing 
ревського «Ключ разумения» 3 166 
знаходимо термін странних 
голосов [4]. Цей термін опи- r AT У т a U ON. i 
сували такі дослідники 3Ha- | ' 2 Pa z je - 4$ = a” fer Aa 
менної нотації ХІХ-ХХ ст., 7 ^ [Че Pin ие пан onn га n 
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як В. Одоєвський, В. Протопопов, А. Конотоп, IO. Холопов та O. Цалай-Якименко 
18, с. 197-224). Вчені дотримуються думки, що зміною ключів передавалася мело- 
дична транспозиція і релятивна сольмізація. Проблема у тому, що у слов'янській 
кулизмяній або знаменній нотації це явище не фіксувалося до XVII ст. аж до появи 
літерних поміт, де позначається хрестиком або буквою «с». Натомість у візан- 
тійській нотації зміни передавалися за допомогою спеціальних знаків - фтор. 

У «Граматиці музикальній» Микола Дилецький описує мутацію як транспози- 
цію «в єрмолоях», де при «клявиши С ставлять бемоль, «чинять транспозицію», ось 


фрагмент: 
= 2. 


























Отже, модуляція віддавна використовувалася у практиці співу, проблема була 
лише в формі запису, а саме пошуку відповідного способу передачі цього явища на 
письмі. Натомість визначення ладових змін у церковній монодії як «модуляції» 
викликає сумніви в сучасних теоретиків, які розглядають визначення термінів з 
часів класичної тональної музики. Водночас можна звернутися до факту викорис- 
тання бемоля у західноєвропейському хоралі, про що писав французький теоретик 
Анатоль Локен 1895 р.: «перший бемоль введений cantus planus відкрив шлях моду- 
ляції, в кожній гамі були змінні звуки, з'явилися півтони, що підвищували чи пони- 
жували, і таким чином стала існувати модуляція» [1, c. 243]. Натомість, Юрій Холо- 
пов погоджується з визначенням мутації як модуляції, адже це дає змогу мислити в 
категоріях далекої від нас системи, коли поняття існували, а терміни мали різне зна- 
чення. Бемоль, зокрема, походить від латинської літери b і мав релятивне значення, 
характерне для давньої системи запису (між звуками фа i мі), як і знак ключа С 
(клявіс) означав розташування ступеня нижче на півтон. Бемолі виникали при з'єд- 
наних тетрахордах: 

ут-ре-мі-фа-соль-ля-ут-ре-мі-фа-соль-ля (релятивно) 
До-ре-мі-фа-соль-ля-сір-до-ре-мір-фа-соль (абсолютно) 


Мутація переважно зафіксована на тон (транспозиція до-ре). Також трапляється 
позначення з бемолем 1 відтворення мутації в залежності від об'єму мелодії, або 
місцево - окремо при ноті. Ю. Холопов пише, що бемоль не функціонує як ключ 
(для відрахування точної висоти), а свідчить про заміну одного ступеня іншим [7, с. 126]. 


[fga b e d'] 
M f 9 ^ 
с! d' el f' q о 


О. Цалай-Якименко пояснює це явище через перехід між согласіями “мрачним 
і світлим" [9]. Релятивна модель тетрахорду могла переноситися, враховуючи ціло- 
тонові кроки мелодії ут-ре-мі, і фа-соль-ля . Звуки біля ключа, як бачимо у поясненні 
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дослідниці - фа, i мутація відбувається при заміні звуків фа (в цьому випадку 
повертається бемолеві значення ключа): 





Зміна ключа або поява бемоля значило проектування тонів i півтонів на наступ- 
ний тетрахорд. Якщо у тексті альтовий ключ до з бемолем (тон знизу), то значить 
знизу cib (абсолютно) і відповідно мір вгорі, а при появі всередині піснеспіву ключа 
без бемоля, або бемоля на третій лінійці свідчить, що знизу від до є чисте сі (Швтон), 
а отже вгорі і чисте мі на певній ділянці тексту. Таким чином, релятивний аспект 
був функціональним, а абсолютний виконував роль основи. 

Щодо особливостей прочитання мутації у київській нотації, то не у всіх ipMo- 
логіонах вона відображена чітко (можна було б сказати «правильно»), тож дослі- 
дження її у піснеспівах передбачає звертання до тих джерел, у яких вона фіксува- 
лася більш зрозуміло для сучасних дослідників і виконавців. 

У піснеспівах з українських нотолінійних ірмологіонів ладова зміна виконує 1 
смислове навантаження - для підкреслення важливих слів «Слава во вишних Богу» 
(Стихира Днесь Христос), структурно - наприкінці подобного Доме Єфратов, 
всередині ірмосу Мойсейскую піснь: 


Моисеискую пёснь* восприимоши возопий душе? 


помощенико и покровителя бысте мн во спасение 
сами есте Бого и прославмо и. |3| 


У Догматику другого гласу «Преиде сінь законная» мутація трапляється на 
початку піснеспіву - всередині першого рядка і несе змістове навантаження - йдеть- 
ся про порівняння Старого 1 Нового завітів, 1 слово сінь, а наприкінці повторюється 
напів на слові возсия підкреслюються зміною тону. Використання на початку 
піснеспіву викликало інтерес до розгляду цього запису в різних рукописах. Завдяки 
зібраній джерельній базі до уваги було взято 30 рукописів XVI-XVII ст., які збері- 
гаються у Львівських фондах та великій колекції, розміщеній на сайті Варшавської 
бібліотеки (cbn.polona.pl). Мова йде про перший рядок цього піснеспіву, який і 
містить зміну ключів. Основою є такі варіанти - чотири запису цього догматику в 
ірмологіонах: 

Супрасльський ірмологіон 1598-1601, з мутацією (сопрановий та альтовий 
ключі, початок з соль): 
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2018/1 (27) УКРАЇНСЬКА МУЗИКА 9 


Львівський ірмологіон MB50 без мутації (запис у альтовому ключі з бемолем, 
початок з до): 





m лк А MV De J 
-— о - М 
= -4 — 
П dim aet. ра 89-48-2088 a 1р ИЙ 
з os one 
——Ó— това — - i. ———® i 
1 ки | e thy аи Ra ша ш Ёа сша 


Ірмологіон 1657 року [10, № 109], Кирила Канчузького, з мутацією (запис 
у альтовому ключі з бемолем, початок з д0): 


ES í dm I^ 
і |» 
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рен на 
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i 
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Перемишльський ірмологіон XVII ст., без мутації (запис у теноровому ключі 
з бемолем, початок з до): 


TENÁ Aye HR 


с 


Ірмологіон XVII ст. (017) [10, Ne 17], без мутації, а мелодія переміщена на тон 
вище (запис у альтовому ключі, початок з ре): 


= v 


jea a 
f u f tac (^ Xa te 








A | 





Ірмологіон XVII ст. [10, № 97], з ree (запис у альтовому ключі, початок з ре): 


я 
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Здійснений текстологічний аналіз дав змогу виявити основні варіанти запису 
мутації в лінійних ірмологіонах київської нотації та виявити значення бемоля у 
релятивній ролі ключа 1 ролі знаку при записі всередині піснеспіву. Якщо бемоль 
записувався при ключі (між лінійками), то його наявність вгорі (біля мі) несла на- 
вантаження бемоля-знака, якщо записувався на лінійці - тоді виконував роль ключа, 
подібно при записі ключа без бемоля, а його поява свідчила про зміну ладу. 
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Отже, дослідження нотного тексту виявляється важливим компонентом у вияв- 
ленні проблеми фіксації ладових змін і пошуку шляхів для вирішення проблематики 
запису і прочитання у наш час. А головним у цьому напрямку є порівняння джерел 
різних століть і глибоке теоретичне осмислення матеріалу. 


Maria Kachmar. The Music Text Features of the Dogmatic Second Ichos іп Kyivan’s Linear 
Notation Irmologions of the 16-18th centuries (a Question of Mode Mutation). 
Interpretation of musical text of chants is important for understanding of its musical composition 
structure. This structure was in one way or another reflected in music notation. From the second 
part of the 16th century in Ukrainian and Belarussian manuscripts began to be used a new type 
of notation — five-line notation, namely Kievan square note. The mutation (mode modulation) in 
writing fixed by the clef C with B-flat or without it. The modulation happens on tone up or tone 
down. We consider the Dogmatyk of second mode. In melody of chant the modulation is three 
times: transposed up a tone and return to the beginning mode. The return at the end of chant is 
recorded according to Byzantine rules of music composition using phtorai or parallage. This 
pattern is typical for the music later time. This mutation reflects the content of text — change the 
images of Old and New Testament (words “sinj”, "wozsija"). This modulation not reflected at 
all irmologions. Maybe it sang orally or had difficulty understanding in the notation. The texto- 
logycal analysis allowed to consider the main variants of note mutation in irmologions of 
Kyivan's linear notation and to reveal the meaning the b-flat as a clef and the sign for mode 
change at the chant. 


Key words: Ukrainian sacral monody, dogmatic, music textology, irmologion, mutation. 
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УДК 78.9 
Євгенія Лазаревич 


МУЗИЧНА ТЕОЛОГІЯ ЗАХІДНОЇ ЦЕРКВИ 
В СУЧАСНІЙ ІСТОРІОГРАФІЇ 


Розглядаються основні поняття, виміри та категорії музичної теології Західної Церкви 
на підставі вибраних праць авторитетних дослідників, які зробили свій внесок у розвиток 
музичної теології кінця ХХ — початку XXI ст., а саме таких теологів та музикознавців як 
кардинал Йозеф Ратцінгер (Папа Бенедикт XVI), о. Яцек Браморський, о. Йоахим Вало- 
шек, о. Іриней Павляк, Богдан Поцєй та Крістоф Альбрехт. Аналізуються засадничі 
положення, викладені у їх працях щодо значення музики в літургії, її історичного, косміч- 
ного та містичного вимірів, а також здійснюються пошуки певного алгоритму її сак- 
ральності. 

Ключові слова: музична теологія, Західна Церква, нова піснь, musica sacra, musica 
profana. 


Музично-теологічна думка є найбільш впливовим джерелом формування Teo- 
ретичних засад богослужбового музичного виконавства Західної Церкви. У ній 
пропонуються, дискутуються та утверджуються засадничі положення щодо зна- 
чення музики в літургії, її історичного, космічного та містичного вимірів, здійсню- 
ються пошуки певного алгоритму сакральності, обговорюються можливості засто- 
сування в літургії того чи іншого репертуару. 

Метою статті є розгляд основних понять, вимірів та категорій музичної теології 
Західної Церкви на підставі вибраних праць дослідників, які зробили важливий 
внесок у розвиток музичної теології кінця ХХ - початку ХХІ ст. До питань музичної 
теології в останні десятиліття звертались такі відомі теологи і музикознавці як 
кардинал Йозеф Ратцінгер (Папа Бенедикт XVI), о. Яцек Браморський, о. Йоахим 
Валошек, о. Іриней Павляк, Богдан Поцей, Крістоф Альбрехт, та інші. 

У музичній теології Західної Церкви теологи часто звертаються до розгляду 
церковної музики як нової пісні, так, як вона почала розглядатися вже у патрис- 
тичний період. Саме в цей період у християнській музично-теологічній думці від- 
бувся перехід від язичницького трактування небесних тіл як божеств до їх розу- 
міння як хорів ангелів, що оточують Бога. Так, вже св. Августин космічну музику, 
або музику сфер розумів як вслуховування у спів ангелів. Особливе значення для 
розуміння теологічної рефлексії св. Августина про роль музики як нової пісні в 
житті християнина як нової людини мають його коментарі до «Книги Псалмів», яку 
він вважав музичним молитовником Церкви [3, с. 192]. 

Поняття нової пісні св. Августин пояснював алегорично: що є новим на проти- 
вагу до того, що є старим. Однак, з часом і те, що в даний момент є новим, у майбут- 
ньому стане старим. Тому по-справжньому новим є те, що ніколи не застаріє, що 
не підлягає змінам і є вічним. Джерелом такого нового є вічний Бог [3, с. 194]. 

У коментарях св. Агустина зіставляються терміни Новий Заповіт, нова людина, 
нова піснь, старе життя походить від Адама, нове формується у Христі. Абсолютно 
новим, за Августином, є таємниця Воскресіння Христового, завдяки якому людина 
стає внутрішньо оновленою і здатною співати нову піснь. Августин стверджує: 
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«Нову піснь He співають люди старі. Їй вчаться лише люди нові, відновлені зі 
старого, через Новий Заповіт, до Царства Небесного. До нього підноситься вся наша 
любов і співає нову піснь» [3, с. 195). При цьому спів нової пісні не обмежується 
лише самим співом, а має ширший теологічно-моральний сенс, тому Августин 
пише: «Нехай співає піснь нову не язиком, але життям», та закликає християн: 
«Відкиньте старе, вмійте співати піснь нову» [3, с. 194]. Піснь нова закладає BHYT- 
рішню зміну, i є переходом від старого до нового життя [3, c. 197]. 

Окремі аспекти нової пісні, які розглядає у своїх працях св. Августин, стали 
основою сучасної музично-теологічної думки Західної Церкви. Так, один з відомих 
сучасних теологів о. Яцек Браморський у своїй праці «Нова піснь нової людини» 
[3] розглядає підвалини музичної теології, закладені св. Августином як основу для 
розвитку теорії нової пісні в музичній теології ХХІ століття. 

Одним з важливих аспектів нової пісні, які розглядає св. Августин та продов- 
жують аналізувати сучасні теологи, є питання свідомого співу, співу з розумінням. 
У коментарях до псалмів св. Августин неодноразово наголошує на тому, що спів 
пісні нової повинен бути свідомим, а нова людина не повинна співати бездумно, як 
птахи, а повинна намагатись зрозуміти те, про що вона співає. Церковна музика, яка 
утворює спільно з молитвою усвідомлений спів, може провадити до очищення серця: 
«Християни, які навчились співати в Церкві божі слова, повинні пам'ятати, що це 
потрібно робити з розумінням. В той же час, спів допомагає краще прийняти слова, 
зберегти їх в пам'яті, і правильно зрозуміти» [3, с. 194]. 

Окрему увагу Августин приділяє питанню якості співу нової пісні: «Заспівай 
йому, але He співай зле. Не хочу чути фальші. Брате, співай добре. Коли тобі кажуть 
заспівати для якогось доброго знавця музики, говорячи: співай, щоб йому сподо- 
балось, то без жодного вправляння в музиці, ти боявся 6, що йому не сподобається. 
[...] Хто заспіває добре Богу, який так досвідчений в усьому, так уважно слухає?» 
13, c. 195]. 

Серед основних аспектів нової пісні, які розвиває музична теологія до наших 
часів, є фундаментальне значення любові, що надає істотного сенсу новій пісні 
християн. За Августином, любов будує в світі Царство Небесне, а «сама любов - це 
голос до Бога, i сама любов є піснь нова» [3, с. 195]. Саме нову піснь св. Августин 
визначає як «піснь любові» [3, с. 200]. Музика, будучи виразом захоплення людини 
красою, провадить до любові, тому спів є справою того, хто любить: «Що містить в 
собі піснь нова, як не нову любов? Люблячому належить співати (cantare amantis 
est). Голос кантора слугує святій любові» [3, с. 190). 

Важливим аспектом музично-теологічних міркувань св. Августина є підкрес- 
лення еклезіологічного значення нової пісні. Ці міркування є продовженням теми 
значення любові у співі нової пісні, і один з проявів цієї любові становить єдність 
спільноти вірних, об'єднаних співом нової пісні. Єдність Церкви св. Августин порів- 
нює з хором - символом єдності співаючих, які мають співати злагоджено. Якщо 
один голос порушує цю злагодженість, з'являється дисонанс. Нова піснь, яку скоро 
буде співати вся Земля, співаючи, будує: «Саме спів є будуванням, але за умови, що 
співається не стара піснь» [3, с. 195]. 

Цікавим у коментарях до псалмів св. Августина є те, що він звертається у них 
до Прекрасного особисто, i веде з ним діалог. Прекрасне не є для нього чимось, а є 
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Кимось. Кимось люблячим і очікуючим любові від людей. Прекрасне, за св. ABryc- 
тином, веде людину шляхами любові, і наближає її до діалогу з Богом» [3, с. 190]. 
Прекрасне наближує людину до Творця, а внутрішня краса людини є тією чес- 
нотою, завдяки силі якої, а не завдяки якійсь тілесній подібності, людина створена 
за образом Бога. Так, церковна музика, за умови, що співається нова піснь, виконує 
функцію певної зв'язуючої ланки між людиною як творінням, 1 її Творцем. 

За о. Яцеком Браморським, вся теологія музики св. Августина є «теорією одухо- 
творення», «теологією одухотворення», яка є підсумком вчення всього патристич- 
ного періоду, всіх Отців Церкви про те, що Бога можна хвалити тільки серцем [3, 
с. 191). Мотив нової пісні проходить крізь все музично-теологічне вчення від пат- 
ристичного періоду i праць св. Августина, до сучасних музично-теологічних праць. 

Теорія св. Августина особливо відчутно вплинула на розвиток середньовічної 
музично-теологічної думки. У добу Середньовіччя на основі його вчення розвину- 
лось бачення церковної музики як участі в ангельському співі. Звідси її сила до 
очищення і зцілення | 3, с. 212]. 

Середньовічна теорія музики зберегла та розвинула не лише музично-теоло- 
гічне вчення св. Августина, але й багато давніших, античних концепцій, наприклад, 
піфагорійське вчення про її математичний характер, суттю якого були пропорція i 
число; акцент на виховному значенні музики, яка допомагала зрозуміти Слово Боже 
і повинна була сприяти у провадженні життя доброго християнина. У добу Серед- 
ньовіччя відбулася своєрідна рецепція античної теорії музики в християнському 
дусі, «одухотворення» античного вчення та його теологізація [3, c. 213]. Зокрема, 
середньовічні теоретики музики, так само, як і в античні часи, застосовували різні 
поняття для церковних ладів, приписуючи їм різні завдання і значення, проте у 
Середньовіччі ці завдання і значення набули теологічно-морального та літургічного 
характеру. Так, 1 лад вважався рухливим, придатним для різного застосування; 2 — 
поважний, похмурий, застосовувався в літургії за померлих; 3 - бойовий, вогняний, 
сприяв лікувальній меті; 4 - розчулював, вважалось, що цей лад найкраще підходить 
для благальних молитов; 5 - вільний, веселий, застосовувався для піднесення духу; 
6 - спонукав до сліз; 7 - символізував молодечу рухливість; 8 - тон старців та муд- 
реців, найбільш поважний та урочистий [4, c. 143-144]. 

Одним із провідних питань сучасної музичної теології є питання ролі музики 
як інтегральної частини літургії. Вихідною позицією при розгляді цього питання є 
твердження, що музика не є просто доповненням до літургії, а вона і є літургією, 
тож розвиток церковної музики залежить від відповідної теологічної перспективи. 
Це визначає необхідність такої теології музики, яка не обмежується лише вико- 
навськими аспектами церковної музики, але шукає її глибших засад у вимірах 
історії, космосу і таємниці [3, c. 328]. 

Літургія є участю в чомусь більшому, вищому за людину, і в ній музика стає 
виразом, виявом нового неба 1 нової землі, де звучить нова піснь, співана новими 
людьми. Музика в контексті літургії трактується у трьох вимірах - історії, космосу 
і таємниці. Вимір історії означає, що церковна музика, як і сама літургія, належить 
до динамічної реальності, яка має свій початок та підлягає подальшому розвитку. 
Так, в історії літургії відбувається розвиток і поступ, однак без жодного розламу. 
Те, що для давніх поколінь було святим і великим, лишається таким і сьогодні |2, с. 1]. 
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Другий вимір літургії стосується космосу. Участь в літургії є даром від Бога. Літур- 
гія є реальністю «святою і божественною» і, будучи такою, вона походить «3 гори», 
відображаючи тут, на землі, літургію небесного Єрусалиму. Літургія на землі є 
образом, іконою небесної літургії. Тому піснь хвали, яка приноситься Богу Церк- 
вою, повинна бути співзвучною до хвали, яку виспівує цілий всесвіт [3, с. 330]. 

Не лише антична, а відтак 1 східна християнська традиція, але й римо-католицька 
розуміла спів і музику в космічних категоріях, тобто як такі, що походять з неба. 
Космічна перспектива відноситься до всього християнства, де завданням літургії 
Церкви є відкриття і оспівування слави Господа, захованої в космосі [3, с. 331]. Як 
зауважує о. Яцек Браморський, головною причиною сучасного небажання деяких 
осередків виконувати більш амбіційні в мистецькому плані форми церковної музики 
є втрата усвідомлення універсальних, космічних коренів християнської літургії. 
Результатом цього є зменшення ролі музики до рівня естетичного доповнення до 
літургії. Втрата усвідомлення космічного характеру літургії стала причиною куль- 
турного зубожіння церковної музики |З, c. 331]. 

Характерним для теології після П Ватиканського Собору (1962-1965 рр.) було 
прагнення теологів будь-якою ціною зробити літургію найбільш зрозумілою, через 
що, на думку о. Яцека Браморського, вони стали на сліпий шлях теологічних 
шукань, які привели у підсумку до позбавлення літургії містеріального характеру. 
З'явилась спокуса звести містерію Бога до людських вимірів. Літургія набула над- 
мірного раціоналізму [3, c. 332]. Натомість, таємниця Бога виражається в літургії 
через людські знаки, і одним із таких знаків є музика, яка твориться людьми. 
Справжнє мистецтво може творити лише церковний музикант через прийняття і 
свідому участь в літургії [3, с. 3331. Кардинал Йозеф Ратцінгер зауважує: «Там, де 
разом з втратою віри в Бога і зверненням митця до самого себе під сумнівом 
залишиться засада «прийняття і участі», з'являється криза культури і сакрального 
мистецтва» [9, с. 188]. Містерія не є витвором людини, вона є даром, вона не є 
результатом автономії групи, а даром від Бога. Літургія, яка твориться просто гру- 
пою - групою музикантів та спільноти, не має космічного характеру, не має історії, 
а навпаки, прагне до незалежності від неї, і виключає досвід таємниці, бо ставить 
собі за мету з'ясування і розуміння всього [3, с. 334]. 

Одними з найбільш обговорюваних у музичній теології Західної Церкви за 
останні десятиліття є категорії sacrum і рго/апит в музиці. Багато теологів розви- 
вають думку, що лише музика, написана з метою застосування в літургії є сакраль- 
ною, будь-яка інша є світською. Для визначення сакральності музики у таких випад- 
ках використовується такий критерій, як відношення до Слова Божого. Але, оскіль- 
ки це відношення є меншим у багатоголосній музиці, і ще меншим в музиці інстру- 
ментальній, то ряд теологів приходять до висновку, що першорядним у такій музиці 
є світське, отже, її слід віднести до категорії рго/апит. 

Деякі теологи намагаються виявити елементи sacrum чи profanum в самій 
музичній мові. Так, вони стверджують, що існує музика, придатна для літургії за 
своїм характером, це музика, яка спряє молитовному настрою, тому її можна вва- 
жати сакральною. На противагу їй, існує така музика, яка відволікає від молитви, 
змушує думати про світське, i її не варто включати до літургії. Часто остаточним 
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аргументом для доведення різниці між ними і віднесення музики до однієї з цих 
категорій, є суб'єктивне відчуття та особиста інтуїція. 

Одним з відомих представників цієї теорії є музикознавець Богдан Поцей. Згідно 
його музично-теологічних міркувань, Sacrum проявляється в музиці через окремі 
елементи музичної тканини, звідси необхідно з'ясувати, які ж саме елементи нада- 
ють музиці сакральності і який комплекс цих елементів є необхідним для того, щоб 
віднести музику до категорії sacrum. У ряді своїх праць Поцєй шукає певного алго- 
ритму сакральності музики, У статті «Sacrum в романтичній музиці» [8] він описує 
власне бачення цього алгоритму наступним чином: «Це є рід звуково-субстанційної 
музичної символіки, яка стосується духовних станів, пов'язаних з релігійною сфе- 
рою: медитація, споглядання, молитва, метафізично-релігійні прагнення, релігійне 
піднесення, містичний екстаз. Музика хоче бути свідоцтвом — звуковим символом, 
звуково-конструкційним знаком цих станів» [8, с. 34]. Найбільш очевидно і яскраво, 
на його думку, такий алгоритм проявляється в григоріанському хоралі: «Григоріан- 
ський хорал, - пише він, - є виявом того, що святе через чистий спів: через рух і 
напрямок мелодії; через спосіб співу - артикуляцію, метричні акценти, фразування; 
через підйоми 1 спади співаних звуків; через паузи 1 дихання; через плинність і 
виразність речитативності, хвилеподібність мелізматики, через одухотворені інто- 
нації і барви голосу. Така еманація сакральності у співі хоралу відчувається навіть 
тоді, коли до нас не доходить сам зміст слів тексту: це свідчить про виняткову духовну 
силу музичного елементу, натхненного святістю» [6, с. 4]. 

Поліфонія XIII-XVI ст., згідно з поглядами Поцєя, ще має початки сакральності 
завдяки сильному зв'язку з григоріанським хоралом, який часто виступає основою 
для поліфонічної конструкції. У добу Бароко алгоритм сакральності проявляється 
на рівні мови символів, де сакральна символіка розповсюджується як на окремі еле- 
менти музичної мови, так і на цілу музичну форму твору (б, с. 6]. Після І. С. Баха, на 
його думку, Sacrum проявляється лише в паралітургічній музиці і лише спорадично. 

З міркувань Поцєя випливає, що дійсно сакральною музикою слід вважати 
передусім григоріанський хорал, а відтак, Західна Церква повинна повернутись до 
співу хоралу в сучасній літургії. Його погляди наразі не знайшли підтримки ні у 
церковному середовищі, ані у теологічних працях. 

Натомість, у сучасній практиці Римо-Католицької Церкви знайшли широке 
відображення засади визначення сакральності музики, запропоновані німецьким 
дослідником Крістофом Альбрехтом [1]. Згідно цих засад, сакральність 1 світськість 
музики не є суперечливими категоріями. Profanum не означає антисакральності, а 
musica profana також може слугувати молитві. Проте, не кожна musica profana може 
бути адаптованою в богослужінні, тому він виокремив ряд характеристик музики, 
неприпустимих для літургії: 
неприродна музика, яка перевищує природні можливості голосів або інстру- 
ментів (наприклад, недопустимим є ефект спеціально розстроєного фортепіано, 
а також деякі експерименти в області електронної музики); 

- музика, яка не має змісту, а є лише грою звуків; 

музика, яка демонструє передусім людський світ, людські емоції та переживання; 
екстатична музика, яка не має нічого спільного з релігійним екстазом і викли- 
кає різного роду патологічні емоції; 
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— депресивна музика, яка підкреслює негативні сторони реальності; 
- музика карикатурна, комічна, іронічна. 

Як бачимо, Альбрехт також намагається вивести певний алгоритм сакральності, 
однак, в якому межі між категоріями sacrum і profanum значно більш розмиті. З од- 
ного боку, він пропонує не робити строгого поділу музики на ці дві категорії і шу- 
кати можливостей застосування світської музики в літургії. З іншого боку, він, як і 
Поцей, називає ряд ознак, які вказують на несакральність музики, з яких бачимо, 
що ознаками сакральності є «природність» музики, наявність змісту, демонстрація 
духовного світу, серйозність, поважність музики тощо. 

Обидві наведені теорії мають свої недоліки. Якщо у теорії Поцєя пропонується 
значно обмежити історичний розвиток музики, зупинившись у Середньовіччі, то 
теорія Альбрехта пропонує ввести до літургії музику, світську за своєю суттю, опи- 
раючись на власні суб'єктивні відчуття стосовно її більшої або меншої натураль- 
ності, депресивності чи іронічності. 

Значну увагу засадничим характеристикам літургійної музики присвячує o. Іриней 
Павляк у його праці «Літургійна музика після П Ватиканського Собору у світлі 
документів Церкви» [5]. Згідно нього, таких характеристик є три - святість, доско- 
налість форми та універсальність. 

Святість, як стверджує о. Павляк, можна розуміти двома різними способами: 
1) музика стане освяченою через включення її до культу, через поєднання з літур- 
гічним текстом та обрядами; 2) музика сама повинна виступати елементом освя- 
чення людини, сприяти піднесенню думки до духовних справ [5, с. 64]. При цьому 
автор не дає пояснень, як відрізнити ту музику, яка здатна освячувати, від тієї, яка 
сама потребує освячення через літургічний текст та включення її до літургії. З такого 
поділу випливає, що існує музика, від самого початку освячена, яку, очевидно, 
варто віднести до категорії sacrum, а також музика з категорії рго/апит, яка через 
включення її до обряду, також стане освяченою. 

Другою засадничою характеристикою літургійної музики є досконалість форми. 
Під цим поняттям у праці Павляка розуміється не стільки сама музична форма, як 
наприклад, форма антифону чи респонсорію, а загалом відповідний рівень церков- 
ного музичного мистецтва, який стосується як самого репертуару, так і якості його 
виконання. Неякісним, невідповідним до потреб літургії, слід вважати тривіальний 
репертуар: «Слово «тривіальний», - пояснює автор, - означає: не відбірний, баналь- 
ний, загальний, простецький, ординарний, вульгарний. Тривіальною музикою вважа- 
ється така, яка, не будучи оригінальною, на перший план висуває деталь» [5, c. 65]. 
Так само, не варто включати до літургії твори, написані людиною «без таланту і 
мистецького смаку» [5, с. 65]. 

Під третьою засадничою характеристикою літургійної музики - універсальні- 
стю - розуміється потреба виключення з літургії всього, що має сильне суб'єктивне 
та індивідуальне забарвлення. Досконалим результатом цього мало бути створення 
єдиного об'єктивного, універсального типу музики, обов'язкового для цілої Церкви, 
незалежно від музичних культур окремих народів (5, с. 66]. 

На нашу думку, праця о. Павляка привносить до проблематики sacrum 1 profa- 
пит в музиці значну кількість суб'єктивних та позбавлених будь-якої конкретики 
тверджень. Вводячи поняття тривіальності музики, він не називає жодних елементів 
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музичної мови, які притаманні такій музиці, натомість пояснює цю негативну 
характеристику, по-перше, через ряд інших негативних характеристик (банальність, 
загальність, простота, ординарність), по-друге, подає її як антитезу до «досконалості 
форми», що викликає ще більше запитань. Міркування автора на тему універсаль- 
ності церковної музики, натомість, є дуже характерними для музично-теологічної 
думки Західної Церкви різних історичних періодів. Єдиним прикладом досягнення 
універсальності в історії церковної музики був григоріанський хорал, однак і він не 
був тим універсальним типом музики, який ніяк не залежав від музичних культур 
окремих народів. 

Таким чином, найбільш обговорюваним у музично-теологічних працях є по- 
няття нової пісні, з аналізом праць св. Августина, який трактував її у світлі Нового 
Заповіту. Завдяки цьому люди здатні відмовитись від пісні старої і заспівати нову 
піснь, в основі якої лежить любов, яка через спів підноситься до Бога. Спів нової 
пісні має широкий теологічно-моральний сенс, оскільки піснь нова закладає внут- 
рішню зміну і є переходом від старого до нового життя. 

Основними трьома вимірами музики в контексті літургії є вимір історії, вимір 
космосу та таємниці. Прагнення теологів до зрозумілості літургії після П Ватикан- 
ського Собору призвели до того, що музика втратила своє містичне, космічне зна- 
чення та почала прагнути до незалежності. Однією з найбільш вагомих проблем 
музичної теології є визначення категорій sacrum і рго/апит в музиці. Теологи про- 
понують у своїх працях певні алгоритми сакральності музики, однак, викладення 
сутності цих алгоритмів обмежується переліком якостей, який не дає уявлення про 
об'єктивні ознаки, притаманні такій музиці. 


Eugeniia Lazarevych. Musical Theology of the Western Church: Selected Issues. 
Musical-theological idea is the most powerful source of formation of the theoretical basis of 
liturgical musical performance of the Western Church. It offers, discusses and affirms 
fundamental provisions regarding the significance of music in the Liturgy, its historical, cosmic 
and mystical dimensions, sacral or anti-sacral meaning of music, the searches of a particular 
algorithm of its sacral meaning are carried out, the possibilities of applying one or another 
repertoire in the Liturgy are discussed. 


The article presents basic concepts, dimensions, and categories of musical theology of the 
Western Church on the basis of the selected works of the reputable researchers who have 
contributed to the development of musical theology of the late XX — early XXI century, namely 
the theologians and musicologists as cardinal Joseph Ratzinger (Pope Benedict XVI), P. Jacek 
Bramorski, P. Joachim Waloszek, P. Irenaeus Pawlak, Bogdan Pochey, Christoph Albrecht, and 
others. 


The concept of a new song is the most widely discussed topic in musical and theological writings, 
including the analysis of St. Augustine's writings, who interpreted it in the light of the New 
Testament, via which people recover from the old life; and the very people are able to abandon 
the old song and sing a new song based on love that ascends to God through singing. Singing a 
new song has a wide theological and moral meaning, because a new song provokes a new inner 
change, and is a bridge between old and new life. 

Three main dimensions of music in the context of the Liturgy are history, space and mystery. The 
desire of theologians to achieve boundary clarity of the Liturgy after the Second Vatican Council 
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has led to the fact that music has lost its mystical, cosmic significance, and began to focus on 
independence from the historical dimension. One of the most important problems of musical 
theology is the notion of sacrum and profanum categories in music. Theologians offer certain 
algorithms of the sacral meaning of music in their works, however, the presentation of the 
essence of these algorithms is limited to a list of qualities, which does not reveal the objective 
properties inherent to such kind of music. 


Key words: musical theology, Western Church, new song, musica sacra, musica profana. 
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УДК 78.75;78.2У 
Тереса Мазепа 


РОЛЬ КОМПОЗИТОРСЬКОЇ ТВОРЧОСТІ 
У ДІЯЛЬНОСТІ МУЗИЧНИХ ТОВАРИСТВ 
(на прикладі Галицького Музичного Товариства у Львові) 


Розглядаються питання, пов'язані з соціокультурним та мистецьким феноменом 
музичних товариств. Музичні товариства на протязі ХІХ-ХХ століття стали тією 
суспільно-культурною основою, на якій невдовзі розвинулись і найважливіші форми 
професійної музичної освіти, і концертно-виконавські осередки. У галицькому регіоні роль 
мистецького ядра понад сто років (1838-1939) відігравало Галицьке Музичне Товариство 
(ГМТ — Galicyjskie Towarzystwo Muzyczne). Досліджується один з важливих аспектів 
діяльності ГМТ, а саме - стимулююча функція, яка активізувала композиторську та 
виконавську творчість. 


Ключові слова: Галицьке Музичне Товариство, функція, стимул, композитор, творчість. 


Музичні товариства різного типу протягом ХІХ - початку ХХ ст. виконували 
надзвичайно важливу роль у розвитку музичного життя регіону. Вони впливали на 
розвиток аматорського і професійного музикування, музичне виконавство, профе- 
сійну музичну освіту, займались активною концертною, просвітницькою діяльніс- 
тю, стимулювали та інспірували місцевих композиторів до написання музики 
спеціально для 1X колективів, пов'язаних з місцевою традицією 1 тематикою. По суті 
цей імпульс, що йшов від аматорських товариств, немало сприяв розвитку питомої 
регіональної композиторської творчості. У поданій статті представлена одна з 
основних сфер, в якій проявилася плідна ініціатива Галицького Музичного Това- 
риства: підтримка композиторської творчості місцевих авторів. 

У своєму регіоні Галицьке Музичне Товариство (Galicyjskie Towarzystwo 
Muzyczne) відігравало роль мистецького ядра краю понад сто років (1838-1939), від 
моменту утворення реалізувало окреслені соціокультурні функції, формуючи куль- 
турне життя краю. Товариство об'єднувало не тільки сотні меломанів, аматорів- 
дилетантів чи просто шанувальників музики, але й видатних музикантів - співаків, 
інструменталістів, диригентів, композиторів, педагогів, музикознавців. Одним з 
важливих аспектів діяльності ГМТ була стимулююча функція, яка активізувала 
композиторську та виконавську творчість. Проте цей аспект галицької музичної 
культури практично не розглядався, відтак, формулюється головна мета поданої 
статті: характеристика львівських композиторів-аматорів і професіоналів ХІХ - 
початку ХХ століть, творчість яких пов'язана з Галицьким Музичним Товариством. 

Серед завдань музичних товариств важливе місце займало плекання національ- 
ної та регіональної творчості. Вона мислилась як найвищий рівень професіоналі- 
зації, але водночас i як об'єкт найбільшого престижу. Невипадково великого поши- 
рення отримала така форма, як обрання почесних членів - видатних композиторів, 
які символізували в художньо-естетичному плані ту вищу духовну вершину, на яку 
рівнялись всі інші учасники. Ця практика була вельми поширена і в Галицькому 
Музичному Товаристві. Першим почесним членом відродженого ГМТ у 1857 році 
обрано Юзефа Венявського. В наступні роки ними стали Станіслав Монюшко (1858), 
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Йозеф Хрістоф Кесслєр, Адрієн Франсуа Серве, Войцєх Совіньський (1859), Mapue- 
ліна Чарторийська, Йоганн Фергульст (1864), Наполеон Анрі Ребер, Генрик Веняв- 
ський (1866), Йоганн Брамс, Йоганн Безендорфер (1873), Владислав Желенський, 
Войцех (Адальберт) Гржімалі (1885), Кароль Мікулі (1887), Зигмунт Носовський 
(1907), Валєри Висоцький (1911), Ігнаци Ян Падеревський (1913). Але попри ці 
найвищі творчі орієнтири товариства всіляко підтримували й інспірували про- 
дукцію місцевих авторів, прагнули виховати в своєму середовищі місцевих митців, 
які б добре знали 1 розуміли власні культурні традиції, фольклорно-етнографічну 
специфіку регіону і могли гідно представити їх у своїх артефактах. Ідеться про 
інспірацію творчості не лише професійних композиторів, але й аматорів, внаслідок 
чого в спадщині більшості європейських музичних товариств спостерігаємо досить 
об'ємний компендіум артефактів авторів, безпосередньо з ними пов'язаних. Вони 
звертались до найрізноманітніших жанрів, тематики і писали свої твори відповідно 
до рівня професійності, міри таланту. 

У відгуках преси в описі концертів ГМТ можна знайти згадки про виконання 
творів музикантів-аматорів, членів ГМТ, а саме - фантазій, попурі, варіацій: «Спо- 
гади» на музичні теми з відомих опер, різноманітні камерні та оркестрові твори, 
композиції розважального характеру (напр. танці для балів, карнавалів) були досить 
популярними у період становлення ГМТ. Така невибаглива творчість увійшла у 
музичний побут львів'ян, у домашнє музикування, заохочувала окремих меломанів 
до здобуття спеціальної освіти у львівських чи інших музичних навчальних закла- 
дах. В концертних програмах ГМТ різного періоду часто згадуються прізвища ком- 
позиторів-аматорів, членів ГМТ: музикантів оркестру львівського німецького театру, 
наприклад, Сельмана barra, Цімерманна, Августа Брауна, директора театрального 
оркестру, інженера дирекції будівництва Морща Грдлічки (Гердлічка, Hrdlička), 
Вікентія Данека (Danek), який був одним з довголітніх членів ГМТ, а в 1871 р. став 
його директором; крайового адвоката, доктора права, талановитого піаніста, члена 
правління ГМТ в перші роки діяльності (1853-54) Марцелі Мадейського (Madejski), 
(2) Мадуровіча (Madurowicz), (2) Прохазки (Prochazka), Генрика Проха (Proh), Титуса 
Яхімовського (Jachimowski) - чиновника ц.к. кримінального суду, юриста, віолон- 
челіста, камерні твори якого постійно виконувались на камерних вечорах ГМТ в 
90-х рр. XIX ст., Маурици Махля (Machl), доктора права, крайового адвоката, актив- 
ного допомагаючого (матеріально - Т.М.) члена ГМТ. Знаходимо в концертних 
програмах і згадки про власні, доволі масштабні опуси художнього керівника ГМТ в 
1842-1846 рр., доктора права, державного адвоката Францішка Ксавера Пьонтков- 
ського (Piatkowski), Йоганна Вольманна (Wohlmann), талановитого віолончеліста, 
композитора, запрошеного К. Мікулі для викладання у Консерваторії ГМТ [1, с. 40-45; 
2, с. 48-51). 

Крім розважальної, танцювальної, камерної музики на концертах ГМТ викону- 
вались і серйозніші твори професійних композиторів, пов'язаних з ГМТ, творчість 
яких була популярна у перший період діяльності ГМТ, наприклад Йоганна (Яна) 
Рукгабера (Ruckaber, 1799-1876) - першого директора ГМТ, його заступника Юзефа 
Башни (Baszny, 2-1862). Твори Рукгабера - фортепіанні варіації, фантазії, танці, 
увертюри - досить часто звучали на концертах не тільки на ГМТ, але й раніше, у 
20-ті роки XIX ст., коли функціонувало Товариство Друзів Музики (18, с. 63-77]. 
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На концертах ГМТ часто виконувались твори Юзефа Башни - диригента симфоніч- 
них концертів, що працював також з хорами Товариства у підготовці кантатного 
репертуару. Його танцювальні твори охоче виконувались під час карнавалів та балів 
13, с. 59-74; 7; 19, c. 143-161]. 

Поруч з Рукгабером i Башни, творчість яких була популярна у перший період 
діяльності ГМТ, варто згадати Станіслава Сервачиньського (Serwaczynski, 1790— 
1858) - скрипаля-віртуоза, композитора, диригента і педагога, який був вчителем 
знаменитих виконавців: Генрика Венявського в Любліні, Йожефа Йоахіма в Буда- 
пешті, Титуса Яхімовського і Кароля Козловського у Львові. Деякий час Сервачинь- 
ський жив і працював у Львові, хоча життєва дорога вела його різними містами. 
Станіслав Сервачиньський, звичайно, був митцем меншого масштабу, ніж видатний 
скрипаль Кароль Ліпіньський, проте був не тільки відмінним скрипалем, визнаним 
за кордоном, де став почесним членом кількох музичних товариств і академій, але i 
відомим диригентом та визнаним педагогом. Переважно Сервачиньський виступав 
зі своїми творами (варіації, попурі, скрипкові концерти) на концертах у Львові, які 
організовувало ГМТ (10-11; 16). 

Поряд з Йоганном Рукгабером у Львові в 30-40-ві рр. ХІХ ст. діяльним учас- 
ником музичного життя був німецький композитор, піаніст і педагог Йозеф Хрістоф 
Кесслер (Кез5іег, 1800-1872), який певний час прожив у Львові і якому Ф. Шопен 
присвятив німецьке видання 24 Прелюдій ор. 28. Його творча спадщина складається 
з фортепіанних концертів, фантазій, ноктюрнів, полонезів, прелюдій, етюдів, деякі 
з них виконували знані піаністи, в тому числі Ф. Ліст, а також з духовної музики, 
пісень, кантат. У Львові під час концертів ГМТ часто звучали його фортепіанні твори, 
які виконував автор, деякі хорові твори - кантати, серенади - були спеціально 
написані для колективів ГМТ | 9; 6 ; 12-14; 19, c.143-161]. 

Варто згадати i про Фелікса Ліпіньського (Lipiński, 1815-1869), брата видат- 
ного скрипаля К. Ліпіньського, про якого залишилось небагато історичних відомос- 
тей, зокрема невідомі місце народження та смерті. Проте одним з основних місць 
перебування можна сміливо назвати Львів, де Кароль часто бував у своєї дружини 
1 дітей. Ім'я Фелікс при хрещенні отримав на честь батька, також скрипаля, KIAP- 
нетиста, композитора, диригента і вчителя музики у придворних капелах польських 
аристократів. У нього навчався як скрипаль його син Фелікс, вдосконалюючись на 
прикладі свого брата. Часто концертував в Галичині, напр. у 1840-57 рр. в Кракові, 
у 1857 р. виступав у Варшаві, 1841, 1854 і 1861 в Києві, Харкові та наддунайських 
країнах. Весною 1847 р. виступив разом з Ф. Лістом у Львові. Концертував також у 
Відні, Німеччині і у Парижі, де зустрівся з Ф. Шопеном. Був автором скрипкових 
творів: «Варіації на тему краковяка», «Елегії» та присвяченого Ф. Лістові Allegro de 
Сопсегі. Ю. Поврозняк справедливо пише, що Фелікс переважно грав твори свого 
брата [21, c. 142]. Вперше виконання його творів відбулось на концерті 23 червня 
1843 р. в залі ГМТ, під час якого він успішно виконав першу частину власного 
скрипкового Концерту h-moll [5; 17]. Підчас концерту ГМТ 5 січня 1847 р. скрипаль 
виконав власний твір «Нагадування з Лукреції Борджіа» (Reminiscence de Lucrezia і 
Borgia) [8; 15]. 

Особливу сторінку в галицькій композиторській школі займає спадщина Kapo- 
ля Мікулі, яка до сьогодні недостатньо досліджена українськими музикознавцями 
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Ta замало популяризована виконавцями. Як і його вчитель Фридерик Шопен, він 
творив переважно для фортепіано: мазурки, ноктюрни, полонези і балади. Крім 
цього писав камерні ансамблі: полонез для трьох скрипок, дует для скрипки і фор- 
тепіано, пісні для голосу і фортепіано на німецькі і французькі тексти; хорові, 
камерні вокально-інструментальні твори тощо. Варто відзначити ювілейний гімн на 
честь короля Яна III Собеського до слів Владислава Белзи, створений з нагоди CBAT- 
кувань у Львові 200-річчя облоги Відня і виконаний 11 вересня 1883 p. взалі Ратуші 
у Львові (22, С. 27]. Багато композицій Мікулі з'явилися друком у Львові і Відні за 
його життя. Навіть після смерті митця у 1897 р. його музика продовжувала звучати 
в програмах Товариства. 

Відомими львівськими композиторами-професіоналами, творчість яких були 
тісно пов'язана з ГМТ у другій половині ХІХ ст. - початку ХХ ст. були Ян Галль 
(Gall), Генрик Ярецький (Jarecki), Генрик Мельцер-Щавінський (Melcer-Szczawin- 
ski), Станіслав Нєвядомський (Niewiadomski), Мечислав Солтис (Soltys), Франчі- 
шек Сломковський (Stomkowski), Людомір Ружицький (Rózycki). Варто навести 
кілька прикладів 1X творів, інспірованих концертними ініціативами ГМТ. 

Ян Галль (1856-1912) - високоосвічений музикант, композитор, педагог i 
музичний критик, організатор музичного життя, найвидатніший диригент хорового 
товариства «Exo» (Echo), професор консерваторії ГМТ, а згодом і українського 
Вищого музичного інституту у перші роки його діяльності. В 1884-1886 рр. 
успішно працював диригентом Товариства, але в 1886 р. через непорозуміння з 
К. Мікулі від цієї функції відмовився. Компонував популярні у львівському музич- 
ному середовищі хорові твори, вокально-інструментальні ансамблі і сольні пісні, 
про що свідчать програми великих та камерних концертів [23]. 

Контакти з ГМТ знайшли відображення і в творчості Генрика Ярецького (1848— 
1918) - польського композитора, диригента, піаніста, педагога, улюбленого учня 
С. Монюшка, який цінував композиторську творчість учня і включав його твори у 
програми своїх концертів. На концертах ГМТ виконувались переважно його соло- 
співи, колядки, хорові твори. Доброю традицією стало виконання музичними колек- 
тивами його духовних творів - меси, Реквієму, Псалмів до урочистого відкриття 
засідань Крайового Галицького Сейму або під час святкування національного поль- 
ського свята - Конституції 3-го травня [24, S. 13-15]. 

Визначне місце у розвитку галицької композиторської школи займає постать 
Генрика Мельцера- Щавінського (1869-1928), польського композитора, піаніста, 
диригента, педагога, який був пов'язаний з ГМТ від 1896 p. У 1895 p. на II конкурсі 
ім. Антона Рубінштейна для піаністів та композиторів у Берліні здобув першу наго- 
роду за Фортепіанний концерт Ne 1, Фортепіанне тріо та два твори з «Трьох харак- 
терних уривків» (Trois morceaux caractéristiques) op. 5, а також III нагороду у кон- 
курсі піаністів. Як піаніст, соліст та акомпаніатор гастролював у Польщі, Росії, 
Німеччині. В 1896-99 рр. працював на посаді професора вищого класу фортепіано 
консерваторії ГМТ. У 1899 р, виїхав зі Львова, однак повернувся в 1902 р. i до 1903 р. 
працював як вчитель та директор музичної школи Гелени Оттавової (Ottawowa), 
відомої піаністки, a з 1907 p. — у школах інших відомих піаністок С. Каспарек 
(Kasparek) та С. Щиціньської (Szczycinska). У 1902 р. дебютував в ролі диригента 
Львівської філармонії. З 1907 р. був директором Варшавської філармонії, керівником 
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філармонічного хору, педагогом музичного ліцею, Варшавської Консерваторії, яку 
очолив у 1922 р. Активно діяв у Варшавському Музичному Товаристві, з 1921 р. був 
головою Об'єднаного Союзу Польських Музикантів (Zjednoczenie Związków Muzy- 
ków Polskich) та багатьох інших організацій. B 1927 p. був членом журі I Міжна- 
родного конкурсу піаністів im. Ф. Шопена. 

У Львові часто виступав на концертах ГМТ, де презентував насамперед свої 
власні твори: фортепіанні концерти, баладу на слова А. Міцкевича для мішаного 
хору з оркестром “Пані Твардовська”, фортепіанне тріо тощо [25, с. 4, 21, 22]. 

Творчість композитора, педагога, теоретика, диригента, піаніста, видатного 
музичного діяча та музичного критика Станіслава Нєвядомського (1859-1936) — 
довголітнього активного члена ГМТ, професора Консерваторії ГМТ - в наш час 
незаслужено забута. Музичну освіту здобував у Львові у К. Мікулі, С. Вітте 1 
Ф. Сломковського, в 1882—85 р. у Віденській Консерваторії у Ф. Кренна, у 1885 p. у 
І. Я. Падеревського y Відні, у 1887 p. в Ляйпцігу y С. Ядассона. Після повернення 
став викладачем історії музики в музичній школі Людвіка Марека. В 1887 р. був 
художнім керівником Львівської Опери. В 1887-1914 рр. працював професором 
історії музики, гармонії, контрапункту, фортепіано у консерваторії ГМТ. Одно- 
часно в 1905-08 рр. був мистецьким керівником музичної школи Стружецької- 
Соботової. В 1914-18 рр. керував відкритою ним у Відні філією Консерваторії ГМТ 
в екзилі. В 1919 p. переїхав до Варшави, де в 1920-28 рр. займав посаду професора 
Державної Музичної Консерваторії, а з 1927 р. - директора Музичного Інституту 
ім. А. Грудзіньського. Був засновником і головою Товариства Літераторів і Музич- 
них Критиків (Stowarzyszenie Pisarzy i Krytykow Muzycznych,1924), першим голо- 
вою Секції Сучасних Польських Композиторів (Sekcja Współczesnych Kompozy- 
torów Polskich, 1925), музичним критиком, що протягом тривалого часу співпрацю- 
вав з багатьма часописами. Автор 2 симфоній, 4 увертюр, великої кількості форте- 
піанних, камерних, хорових творів (в т.ч. кантат) Ta солоспівів, а також ряду MOHO- 
графій 1 статей. 

Твори С. Нєвядомського часто звучали в камерних концертах ГМТ: переважно 
виконувались солоспіви, колядки, обробки народних пісень, вокальні камерні ан- 
самблеві твори. У великих концертах за участю ГМТ звучали хорові твори більшої 
форми: кантата на слова М. Конопніцької (1902), кантата «Пісня народу» на честь 
письменниці Елізи Ожешко у виконанні мішаного хору та оркестру ГМТ під керів- 
ництвом М. Солтиса (1906), кантата «Під колоною поета» на слова К. Тетмаєра 
(виконана 22 травня 1898 р. на місці спорудження пам'ятника А. Міцкевичу об'єд- 
наними хорами львівських співацьких товариств) [4, с. 153]. 

Забута у наш час творча діяльність іншого львівського композитора, твори якого 
неодноразово звучали в концертах ГМТ, - Францішка Сломковського (1849-1924), 
скрипаля, диригента, педагога, композитора, учня К. Мікулі. З 1870р. Ф. Слом- 
ковський працював як скрипаль та концертмейстер оркестру та другий диригент в 
театрі Скарбка, пізніше Міського театру. В 1872—1924 рр. був професором контра- 
пункту і гармонії та нижчого класу фортепіано в консерваторії ГМТ-ПМТ. Компо- 
нував переважно сценічну музику, симфонічні твори, серед них «Вінок польських 
мелодій» для оркестру (прем'єра у 1890 р. у Кракові) та "Пісні лірника" для бари- 
тону з оркестром на слова Адольфа Кічмана (Kiczman). З виконань його творів в 


24 УКРАЇНСЬКА МУЗИКА 2018/1 (27) 


концертах ГМТ згадаємо «Романс» для оркестру, фрагмент з Сюїти для оркестру та 
згадану «Пісню лірника». 

Творчість одного з найвизначніших польських композиторів того часу, педа- 
гога, довголітнього директора ГМТ Мечислава Солтиса (1863-1929) належить до 
яскравих прикладів професійної галицької композиторської школи. М. Солтис на- 
вчався у 80-х рр. ХІХ ст. у консерваторії ГМТ у Львові, згодом у Відні у Ф. Кренна 
(Krenn) та в Парижі у E. Жігу (Gigout). Повернувшись до Львова, у 1891/92 н.р. 
розгорнув активну професійну діяльність: викладав фортепіано в консерваторії 
ГМТ, водночас працював в жіночій семінарії та виступав як музичний критик: в 
1897-1901 рр. був редактором двотижневого журналу «Артистичні відомості» 
(«Wiadomosci Artystyczne», в якому публікував власні статті та замітки), писав 
рецензії до часописів «Наше мистецтво» («Nasza Sztuka»), «Політичний, суспільний 
і літературний огляд» («Przeglad Polityczny, Spoteczny i Literacki»), «Львівський 
кур'єр» («Kurier Lwowski») та «Музичний огляд» («Przegląd Muzyczny»). В 1886- 
1388 рр. був художнім керівником та головним диригентом львівського чоловічого 
хору «Exo», з 1893 р. - артистичним директором Товариства Інструментальної 
Музики «Гармонія», віце-директором та другим диригентом в музично-співацькому 
товаристві «Лютня». 

Оскільки М. Солтис майже 30 років був пов'язаний з ГМТ, його твори дуже 
часто виконувались колективами товариства. Зазначимо деякі знакові виконання у 
концертах та за участю колективів ГМТ: Концерт для фортепіано та оркестру, 
«Пастораль» («Sielanka») на теми народних мелодій для мішаного хору та оркестру: 
«Повернення з полів», «Літній вечір», «Забава селян», ораторія «Клятви Яна Кази- 
мира» для хору 1 оркестру, «Veni Creatom для мішаного хору, «Пісня Філаретів», 
«Хор юнаків» на тексти з поеми «Дзяди» на відзначення 100-oi річниці від дня 
народження А. Міцкевича, симфонічна поема «Останній день» та ін. 

Людомир Ружицький (1883-1953) – учень A. Міхаловського (Michałowski, фор- 
тепіано) та З. Носковського (Noskowski, композиція) у Варшаві, Е. Гумпердінка 
(Humperdinck) та Р. Штрауса у Берліні, прославився головно як член об'єднання 
композиторів “Молода Польща" (Młoda Polska), заснованого для пропагування нової 
польської музики в 1905 р. К. Шимановським, Г. Фітельбергом, М. Карловичем, 
Л. Ружицьким, А. Шелютою. Зі Львовом Л. Ружицький був пов'язаний чотири роки 
(1908-1912), займаючи посаду професора вищого класу фортепіано в консерваторії 
ГМТ та диригента в опері. Тут він закінчив розпочату ще у Берліні першу оперу 
”Болеслав Сміливий" («Bolesław Śmiały») за драмою Станіслава Виспянського 
(прапрем'єра відбулась у Львові 11.02.1909), дві симфонічні поеми «Мона Ліза 
Джоконда» («Mona Liza Gioconda») ra «Ангелі» («Anhelli»), прем'єра якої відбулась 
у 1910 р. в одному з концертів шопенівського свята. Тут були написані симфонічні 
поеми «Варшав'янка» («Warszawianka») та «Король Кофетуа» («Król Kofetua», за 
новелою чеського письменника Й. Зайєра (J. Zeyer), 3a яку в 1912 p. він отримав 
нагороду на композиторському конкурсі з нагоди 10-річчя заснування Варшавської 
філармонії). У Львові в концертах ГМТ виконано його твори: баладу для фортепіано 
з оркестром, фортепіанні твори, фрагменти з опери «Болєслав Сміливий», симфо- 
нічні поеми «Ангелі», «Пан Твардовський», «Болєслав Сміливий», пісні, симфо- 
нічне скерцо «Станьчик», симфонічну поему «Варшав'янка». 
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Наведений список композиторів-аматорів, професіоналів - членів ГМТ чи 
професорів його консерваторії, звісно, неповний. Обсяг статті не дозволяє згадати 
усіх митців, які були зв'язані з ГМТ. Однак наведені приклади беззаперечно свід- 
чать, що Товариство було тим живильним середовищем, яке спонукало митців 
писати музику, що одразу знаходила виконавців, слухачів, критиків. Без такого 
середовища навряд чи могла б виникнути галицька композиторська школа, як 
польська, так і українська. 


Teresa Mazepa. Musical societies as begetters of composer’s creative work (by the example 
of Galician Music Society in Lviv). 

Musical societies of various type, during the XIX — first half of the XX century performed a 
critical role in the development of musical life of the region. They influenced the development of 
amateur and professional music-making, musical performance, professional music education, 
were actively involved in concert, educational activities, stimulated and inspired local composers 
to write music specifically for their groups, associated with local tradition and themes that 
contributed to the development of specific regional composers’ creativity. In the Galician region 
the role of artistic core of the region for more than a hundred years (1838-1939 years) played 
Galician Musical Society (Galicyjskie Towarzystwo Muzyczne), which since its formation, was 
realizing certain cultural and social functions and shaping the cultural life of the region. 


One of the important aspects of GMS activity was a stimulating function, which intensified 
composing and performing creativity thanks to the support of the Society. Both in the structure 
of musical societies, as in their goals, an important place was given to the need to preserve 
national and regional creativity. It was conceived as the highest level of professionalism, but at 
the same time as the object of greatest prestige. It is no coincidence that widespread was practice 
of election of honorary members — prominent composers, which symbolized in artistic and 
aesthetic terms that highest spiritual peak, which was a model for all other participants. This 
practice was also very common in the Galician music society. But with all the highest creative 
benchmarks societies widely supported and inspired productions of local authors, sought to 
educate local artists in their environment, which would well know and understand their own 
cultural traditions, folklore-ethnographic specific of the region and could adequately represent 
them in their artifacts. Here we are talking about the inspiration of creative realization not only 
of professional, but also amateur composers, and as a consequence a rather extensive 
compendium of artifacts of the authors, directly related to the societies in a legacy of music most 
European societies can be observed. 


Key words: Galician Musical Society, function, incentive, composer, creativity. 
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УДК 378.091.2/.3:78.01] (477.83-25) «1903/1939» 
Яким Горак 


ІСТОРІЯ ВИКЛАДАННЯ МУЗИЧНО-ТЕОРЕТИЧНИХ ДИСЦИПЛІН 
У ВИЩОМУ МУЗИЧНОМУ ІНСТИТУТІ У ЛЬВОВІ (1903-1939 рр.) 


Висвітлюється історія викладання музично-теоретичних дисциплін у Вищому музичному 
інституті у Львові впродовж всього часу його існування. Розглядаються «Книги 
протоколів Музичного товариства їм. М. Лисенка», публікації преси, матеріали з домаш- 
нього архіву С. Людкевича, персоналії педагогів цих дисциплін, їх всестороння діяльність 
щодо покращення якості музично-теоретичного навчання. У додатку до статті долу- 
чена публікація навчальних програм курсів контрапункту та музичної форми, складених 
Нестором Нижанківським. 

Ключові слова: Анатоль Вахнянин, «Наука гармонії», Станіслав Людкевич, «Загальні 
основи музики», «Матеріяли до науки сольфежу і хорового співу», Василь Барвінський, 
Борис Кудрик, Нестор Нижанківський, Зиновій Лисько, «Музичний словник», Василь 
Витвицький, Микола Колесса, термінологічна комісія. 


Серйозна постановка викладання музично-теоретичних дисциплін була в полі 
зору засновників інституту ще до заснування й офіційного початку діяльності 
закладу. Видання популярних музично-теоретичних підручників було одним з 
пріоритетних завдань «Музичного Союзу», який планувалося створити на З'їзді 
українських музик влітку 1899 р. Це завдання фіксує опублікована тоді «Відозва до 
співолюбивих русинів», підписана В. Матюком, M. Копоком та B. Шухевичем [3] - 
заклик до участі у З'їзді. 

Згодом, коли на засіданнях музичної комісії при товаристві «Сокіл» наприкінці 
1902 р. обговорювалося питання навчальних планів у майбутній «українській кон- 
серваторії», С. Людкевич збирав відомості про навчальні плани у визначних євро- 
пейських консерваторіях. На засіданні комісії 15 грудня 1902 р. він інформував, що 
«одержав вже пляни з консерваториї в Петербурзі, Берліні, Москві, Монахії |Мюн- 
хені. – Я. Г.], Парижі, Штокгольмі і Медіолані |Мілані. - Я.Г.] B ціли уложеня на їх 
підставі нашого пляну, котрий би обіймив всі галузі нашої музики. Після гадки 
др[уга] Людкевича, в пляні науковім повинно ся обняти науку 1. співу сольового 
2. Сшву церковного 3. Теорію 4 Історию музики 5. Науку гри на інструментах» 
[6, с. 50). 

Коли влітку 1903 р. почав свою діяльність «Союз співацьких i музичних 
товариств у Львові» і на першому ж його засіданні 28 червня було вирішено з 1 
вересня 1903 р. відкрити музичну школу, у пресі появився підготований спеціаль- 
ною комісією за участю А. Вахнянина, С. Людкевича «Шкільний устав Висшого 
Музичного Інститута під управою «Союза співацких і музичних товариств» у Льво- 
ві» - програма навчання у майбутньому закладі. У параграфі 5 «Поділ научних 
предметів» документу вказувалося, що серед поданих в інституті предметів будуть: 
«1) Музична теория; 2) Композиция, іменно: гармонія, контрапункт і наука музич- 
них укладів; |...| 5) Істория музики, іменно музики орієнтальних народів, Греків, 
розвою церковною музики Всходу і Заходу европейского, як і сьвітскої до найно- 
віших часів» [19, Ne 192, c. 2]. Параграф 6 того ж документу вказує, що музична 
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теорія, наука композиції відносяться до «головних предметів науки» (з яких 
надається спеціалізація), а музична теорія, гармонія та історія музики належать до 
побічних обов'язкових предметів - таких, котрі повинні проходити учні незалежно 
від спеціалізації. 

Опублікований разом зі «Шкільним уставом» «Лекційний план» для спеціа- 
лістів з композиції, наприклад, передбачає на 1-2 роках навчання курс гармонії, де 
серед акордів вивчаються різні види нонакорду й ундецімакорду з розв'язаннями, 
різні види неакордових звуків, органний пункт, окремо виділений «Надмірний 
Ізбільшений. - Я. Г.| секстакорд і прочі акорди з надмірною секстою і зменьшеною 
терциєю», три види модуляції (діатонічна, хроматична, енгармонічна), розшифру- 
вання і виконання цифрованого басу, «розбір композиций в напрямі складу 1 
гармонії», задачі на основі пройденого матеріалу [19, Ne 194, c. 2]. Ha 3-5 роках 
науки передбачено курс поліфонії строгого і вільного стилю, розгляд основ та 
різних видів форм і жанрів (включно зі Службою Божою, оперою), ознайомлення з 
оркестровими інструментами, навики оркестрування, аналізу і читки партитур, 
«фортепянові уклади з орхестральних партитур». 

Основний документ - Книга протоколів засідань виділу - дає дуже мало 
відомостей щодо музично-теоретичних предметів, ведених в інституті, та 1х 
педагогів. У протоколі засідання Виділу 9 жовтня 1903 р. «до науки теориї і гармо- 
нії» (теорії музики 1 гармонії) виділом було заангажовано польського композитора 
Яна Галля |7, 79). Ці ж предмети вів також перший директор Інституту Анатоль 
Вахнянин. Влітку 1906 р. для потреб школи А. Вахнянин написав підручник «Наука 
гармонії», який залишився неопублікованим як за життя автора, так і після його 
смерті | Автограф зберігається: 17; про підручник дивись: 5, 135-145|. Опублікована 
1904 р. ширша довідка про Інститут уточнює, що А. Вахнянин провадив лише курс 
теорії музики, а Я. Галль - гармонію та композицію [4, с. 103]. У пресі зафіксовані 
вказівки, що А. Вахнянин вів курси теорії та історії музики, а Я. Галль - гармонії і 
контрапункту (13, с. 3]. 

По смерті А. Вахнянина, рішенням виділу від 11 лютого 1908 р. «упрошено до 
обняття науки гармонії i теориї і гісторії муз[ики] професора п[ана] Філярета 
Колессу |...» [7, c. 111]. Оскільки саме в той час здійснювалася реформа програми 
навчання в інституті, то внаслідок реферату Ф. Колесси з цього питання на засіданні 
17 червня 1908 р. «ухвалено покласти обовязок учащати на науку теориї» учням 
різних виконавських спеціальностей, зокрема піаністам, скрипалям, вокалістам, а 
сам Ф. Колесса «обовязав ся предложити по вакаціях подрібний плян науки тих 
предметів» [7, с. 120]. Усі заявлені зміни були задокументовані і прокоментовані у 
статті В. Шухевича i A. Вітошинського «Зміна програми науки у Висшім Музичнім 
інституті Товариства ім. М. Лисенка у Львові», опублікованій в «Ділі» влітку 
1910 р. [20]. Виданий 1908 р. наслідком реформи «Шкільний регулямін» відносить 
музичну теорію і композицію до «головних обов'язкових» предметів навчання 
(отже, з них могла надаватися спеціалізація), тоді як музична теорія, гармонія та 
історія музики належать до «побічних обов'язкових предметів», щодо якої зазна- 
чалося: «Кождий елєв Інститута, записаний на оден з головних предметів, обовяза- 
ний учити ся і відповідного побічного предмету; і так, елєви, побираючі науку гри 
на фортепяні, обовязані в означених пляном клясах побирати науку музичної 
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теориї, гармонії та історії музики |...|» 118, 3]. Коментуючи проведену реформу, 
С. Людкевич у статті «Кілька заміток до реформи у Вищім музичнім інституті ім. 
М. Лисенка у Львові» наголошував на необхідності навчання музично-теоретичних 
предметів: «Про вагу теоретичного знання й освіти для всякого фахового музики- 
виконавця не треба й згадувати. Власне, як довго елеви в Інституті не побирають 
систематичної фахової науки композиції (до чого, розуміється, треба наполегливо 
стреміти в найближчій будучині), так довго, особливо до науки гармонії й практич- 
них засад музики, треба нам прив'язувати більшу вагу, ніж де-небудь інде, бо вона 
принаймні дасть нашим молодим піонерам музики, так похопним не раз до компо- 
новання, деякі засоби до рук в тім напрямі, щоб як-так дали собі раду та змогли 
легше доповняти опісля потрібну освіту» [8, 262]. С. Людкевич наголошує також на 
потребі видання «стислих, приступних підручників з теорії, гармонії Й історії 
музики для практичного ужитку професорів і елевів Інституту». 

По офіційному затвердженню очільником інституту С. Людкевича, на засіданні 
9 жовтня 1910p. головою Товариства було повідомлено, «що njas] Доктор 
Людкевич обняв науку теориї, гармонії і іст[ориї] музики» [7, 140]. Новий директор 
Інституту на наступному ж засіданні 10 жовтня 1910 р. висуває потребу «видання 
практичних відомостий музики і гармонії, а в тій ціли вибрати комісию якаби 
занялася предложенням проекту до видання» [7, 141]. З цієї ініціативи було обрано 
комісію в складі С. Людкевича, І. Біликовського та Ф. Колесси. Чи почала комісія 
функціонувати - невідомо. Протягом 1912-1913 рр. С. Людкевич написав підруч- 
ник «Загальні основи музики», для оцінки якого на засіданні 5 червня 1914 p. було 
вибрано Ф. Колессу та М. Волошина [7, 238]. Автор віддав уже в той час підручник 
до друку та листовно повідомив виділ, що радий представити його у вигляді корек- 
ти. Початок війни, мобілізація С. Людкевича до війська перешкодили намірам. 
Підручник було видано тільки 1921 р. у Коломиї. 

Новообраний директор Інституту В. Барвінський, як свідчить звіт загальних 
зборів Товариства ім. М. Лисенка 26 травня 1917 р. [7, 264], теж був залучений до 
викладання теорії і гармонії i ці обов'язки поєднував з викладанням фортепіано і 
директорськими функціями. Переобтяженість директора актуалізувала залучення 
нових педагогів музично-теоретичних дисциплін. Так, наприклад, рішенням 
засідання виділу 15 березня 1918 p. «Шан] Ыликовський обняв безкорисливо науку 
теориї музики» |7, 289|. Цікавою ініціативою, введеною в життя на засіданні 30 
серпня 1918 р. був поділ науки теорії музики на 2 курси: для дітей цей курс вела 
Наталія Барвінська, для старших - Іван Біликовський [7, 293]. 

Нововведенням, яке поступово запроваджувалося в 20-30-х роках в учбовому 
процесі Інституту, стало збільшення корпусу музично-теоретичних предметів та 
кількості годин для їх вивчення. 

1926 р. інспектор від польського міністерства освіти Чернявський перевіряв 
викладання музично-теоретичних дисциплін в Інституті і звернув увагу на відсут- 
ність сольфеджіо як предмету. У протоколі засідання Виділу 4 березня 1926 р. про 
це говорилося: «Голова і дир[ектор] Барвінський повідомили, що 22 січня ціього| 
р[оку] візитував нашу школу делегат міністерства освіти щан] Чернявскі - та 
прислухувався головно теоретичним предметам. Після двох годин відвідування 
висказався як найкраще про рівень нашого інституту тільки заявив, що конечним 
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являється завести науку сольфеж-а». З початком нового навчального року було 
запроваджено відповідний курс. 

Розробку курсу сольфеджіо і написання відповідного підручника з цієї дисцип- 
ліни було доручено С. Людкевичеві. На засідання виділу 24 грудня 1926 p., за 
протоколом, «Виділ рішив упросити Д[Гокто]ра Людкевича, щоби зладив догідний 
підручник науки сольфеджа по найновіщим зразкам і вимогам. /I[okro]p Людкевич 
погодився на се, але перед тим ще хоче засягнути інформацій у Варшаві, які є 
вимоги в сім предметі в польських державних музичних інститутах». С. Людкевич 
дуже грунтовно підійшов до справи, тому процес роботи над підручником за- 
тягнувся: замість цілісного підручника 1927 р. Товариством im. М. Лисенка були 
опубліковані «Матеріали до науки сольфежу» С. Людкевича. Основною пробле- 
мою, з якою зіткнувся автор «Матеріалів...», була відсутність єдиної методики 
викладання цього предмету. Наслідком засвоєння досвіду польських музичних шкіл 
у викладанні сольфеджіо став реферат С. Людкевича «Критичні замітки в справі 
науки сольфеджіо й музичного диктанту в музичних школах», виголошений на засі- 
данні комісії у Варшаві на початку січня 1929 p., а відтак опублікований у дрого- 
бицькому журналі «Боян». Як зізнається у статті С. Людкевич, «сі критичні думки 
й уваги зародились у мене на протязі кількох останніх літ при укладанні плану 
науки сольфеджіо й музичного диктанту для музичних шкіл Товариства ім. Лисенка 
у Львові й на провінції та в часі пошукувань за вчителями до сього предмета. Тоді- 
то набрав песимістичного погляду на стан сеї науки у нас, заразом великого 
респекту для сеї науки взагалі. Тоді також мусів я мимоволі стати спеціалістом 
сього фаху, перестудіювати відносну літературу, а в часі побуту за границею 
придивитися ближче сій науці в консерваторіях у Празі, Відні й Німеччині» [8, 2731. 

Автор обстоює у сольфеджіо поділ ритмічної та інтонаційної сторони, говорить 
про потребу систематичного укладу диктанту, констатує відсутність фахових вчи- 
телів. «Беручи річ стисло, - пише С. Людкевич, - то, властиво, нема в нас фахових 
учителів з сольфеджіо для музичної школи. За найважнішу кваліфікацію для викла- 
дання сеї науки звикли ми вважати державний іспит зі співу. Не говорю вже про сей 
очевидний, в засаді хибний погляді...» [9, 272]. Сказане С. Людкевичем відбивало 
практику викладання предмету в Інституті в той час: За протоколом засідання 18 
жовтня 1926 р. вела його викладач вокалу Олена Пясецька, оскільки відповідно під- 
готованих кадрів для викладання цього предмету в Інституті не було. А на засіданні 
виділу 11 вересня 1928 р. «до навчання скрипки й сольфеджу заангажовано njani] 
Зеновію Kolten-Kru». У підсумку статті автор закликає до підняття ініціативи щодо 
створення єдиної методики викладання сольфеджіо, створення на конкурсній 
основі методичних інструкцій для науки сольфеджіо, проведення методичних кур- 
сів і публічних лекцій. 

1930 р. літографічним способом було розмножено «Розклад матеріалу науки 
сольфеджіо» - загальну програму предмета з розрахунку на вивчення його у дворіч- 
них курсах на нижчій та середній ланках навчання. Мабуть, на основі цієї програми 
1930 р. у Львові були видані Людкевичеві «Матеріяли для науки сольфежа 1 хоро- 
вого співу, додаток І-П курс». Справа зі створенням підручника тривала далі. На 
засіданні 26 червня 1939 року «/I[okro]p Людкевич порушує справи видання 
Т|оварист|вом підручника сольфежу. Рішено просити Д[окто]ра Людкевича аби 
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в порозумінні зі скарбником предложив на найблизче засідання прелімінар бу- 
джету». Очевидно, йшлося не про видання готового підручника, а про перевидання 
«Матеріалів для науки сольфеджу і хорового співу», яке було здійснено «Укра- 
їнським видавництвом» (Львів-Краків) 1942 року і фактично вміщувало матеріал 
видань 1927 та 1930 років. 

В 20-30-х рр. актуалізувалася потреба розробки і введення нових музично- 
теоретичних дисциплін. На Звичайних Загальних Зборах товариства 22 листопада 
1926 р. В. Барвінський порушив питання, щоб «поширити навчання теоретичних 
наук по музичних школах, а саме науки сольфежу, хорального співу й музичних 
форм». Секретарський звіт за 1931-1932 навчальний рік фіксує такі музично-теоре- 
тичні дисципліни в Інституті: основи музики, гармонія, контрапункт, музичні форми, 
«наука о мельодії», естетика, інструментознавство, акустика, дидактика, методика, 
сольфеджіо. У звіті з наступного навчального року до музично-теоретичних дис- 
циплін долучено історію музики «з увзглядненням української та польської музи- 
ки». Прикметне, що деякі з названих дисциплін (як акустика, дидактика, «наука о 
мельодії») донині не викладаються у музичних вишах. 

У зв'язку з проведенням в Польщі реорганізації музичного шкільництва і щораз 
зростаючими намаганнями інституту перетворитися в консерваторію, з початком 
30-х років на засіданнях виділу товариства порушується питання про збільшення 
кількості годин на викладання музично-теоретичних дисциплін: про це з подачі 
В. Барвінського i С. Людкевича йдеться на засіданні виділу 30 вересня 1930 р., де 
кількість годин пропонується збільшити до 27. «У зв'язку з наміченою міністер- 
ством віросповідань і просвіти реформою музичного шкільництва і наш Інститут 
перевів уже та і на далі переводитиме відповідні зміни та поширення научного 
пляну 1 т.п. Збільшення числа теоретичних годин в останньому шк(|ільному| році на 
27 годин тижнево у порівнанні із 11 годинами в році попереднім, зорганізування 
курсів педагогічних а) для кандидатів до державного іспиту з музики і співу; б) для 
кандидатів на учителів у музичних школах, є одним з доказів, що Муз[ичне] 
Т|оварист|во ім. Лисенка мимо важких матеріяльних умовин іде на зустріч хоч без 
шумно! реклями відповідній розбудові школи» | 1 1, с. 2-3] - читаємо про важливість 
музично-теоретичних дисциплін у дописі, присвяченому реформам в інституті. 

Однак на цьому справа не спинилася і питання про подальше збільшення 
кількості годин постало на засіданні 13 вересня 1931 р. На засіданні 15 жовтня 
1931 р. довкола теоретичних дисциплін виникла дискусія, бо фінансовий стан 
Інституту не дозволяв збільшення кількості годин, а Ф. Колесса, В. Барвінський, 
Н. Нижанківський та С. Людкевич наполягали на цій потребі. В результаті, пропози- 
цію було прийнято, але за рахунок зменшення оплати за одну годину теоретичних 
дисциплін. «Звідомлення секретаря за час від 26 падолиста 1930 до 22 падолиста 
1931», в якому сказано: «Пороблено старання, аби навчання у львівському Інституті 
поставити на площину музичних консерваторій. В тій ціли збільшено число годин 
теоретичних предметів до 31 |...|». Навіть коли з матеріальних міркувань постала 
потреба скорочення окремих курсів і штату вчителів в Інституті, на засіданні виділу 
6 червня 1932 року виникла полеміка про важливість збереження музично-теоре- 
тичних дисциплін 1 до їх скорочення вдаватися лише за неминучої потреби і вкрай 
обережно. Істотне місце було відведено музично-теоретичним дисциплінам на 
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різних курсах, що проводилися при інституті. Так, з 1924p. Інститут проводив 
диригентські курси для керівників церковних і просвітянських хорів. У повідом- 
леннях преси про їх проведення серед прочитаних дисциплін зазначалися загальні 
основи музики, сольфеджіо, гармонія, музична форма [15, 7]. 

З 1929-1930 р. з ініціативи С. Людкевича організовано щорічні педагогічні 
курси (музично-педагогічний семінар). Одне з повідомлень набору на педагогічний 
курс в 1930-1931 навчальному році подає список читаних на курсі дисциплін: 
«З Вищого Музичного Інституту ім. Лисенка подається до загального відома, що 
3-річний курс (семинар) педагогічний для підготовлення до державного іспиту 
кандидатів на учителів музики і співу в загальних школах обійматиме в цім році 
крім сольоспіву 1 скрипки як головних предметів та фортепяну як побічного, отсі 
теоретично-практичні ділянки: На І році: 1) сольфеж і ритміка, 2) хорові вправи, 
3) акустика, 4) методика, 5) дидактика, 6) гармонія, 7) історія музики. Ha II році: 
те саме без акустики і надто інструментознавство, контрапункт і форми по | годині 
тижнево. Ha III році: те саме, що на II році, і надто семинар гармонічної i формальної 
аналізи по 1 год. тижнево |...|» (12, 4]. 

У 20-30 рр. в Інституті зібралася потужна плеяда викладацьких кадрів музично- 
теоретичних дисциплін. Викладання музично-теоретичних дисциплін було винят- 
ково сферою праці композиторів. На засіданні 29 червня 1929 р, Товариство розгля- 
нуло подання Н. Нижанківського як претендента на викладання музично-теоретич- 
них дисциплін і фортепіано. Згодом Н. Нижанківський вів і клас фортепіано, і 
музично-теоретичні предмети. 

На підставі конспектів учениці Інституту Лідії Шпитковської, С. Тихому вдало- 
ся реставрувати курс інструментознавства, що читався Н. Нижанківським в 1931- 
1932 навчальному році [16]. Серед домашнього архіву С. Людкевича, що міститься 
нині у Музично-меморіальному музеї композитора у Львові, зберігається автограф 
складених Н. Нижанківським програм курсів контрапункту і музичної форми, веде- 
них в Інституті (їх повний текст передруковуємо у додатку до статті). Їх цінність — 
у документуванні того, як проводився відповідний курс, які підручники застосову- 
валися; окремий інтерес становить використовувана музична термінологія, яка іноді 
різниться від сучасної. З нього очевидно, що курс контрапункту читався 2 роки, 
причому строгий і вільний стиль вивчалися синхронно. У першому році вивчалося 
двоголосся i триголосся у 10 «гатунках» (різновидах). У передбачених практичних 
вправах Н. Нижанківський особливо акцентує самодостатність 1 мелодійність кож- 
ного голосу та гармонійність поєднання голосів. У другому році вивчалося чотири- 
голосся, а відтак розглядалися різні види контрапунктів - подвійний, потрійний, 
почетвірний - причому практично проходився лише подвійний контрапункт октави, 
інші залишалися для аналітичного ознайомлення і довільного практичного засво- 
єння учнями. Далі окремим блоком йшли імітаційні форми - канон, фуга. З видів 
імітації практично застосовувалися лише дімінуція та аугментація, а з фуг — лише 
на одну тему 1 подвійна. Завершувався курс розглядом поліфонічних варіацій в 
пассакалії та чаконі. 

Курс музичних форм читався два роки одну годину на тиждень. Основу курсу 
становили чеські («Nauka о hudebnich formach» чеського композитора, учня В. Новака, 
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Карла Болеслава Їржака (Jiřak, 1891-1972), видана y Празі 1922 р.) та німецькі 
(«Musikalische Formenlehre» теоретика угорсько-єврейського походження, випуск- 
ника, а згодом 1 педагога Віденської консерваторії Ріхарда Штьора (Richard Stuhr, 
1874—1967)) підручники, а вивчення форм постійно супроводжувалося аналізом 
зразків європейської та української музики. Прикметно, що курс розглядав не лише 
форми, але й жанри. Так, в першому році навчання оглядалися складники форми, 
період 1 прості форми (названі пісенними), а відразу після цього жанри - прелюдії, 
токата, етюд, інвенція, фантазія, марші, танці, сюїта (старовинна і нова), серенада, 
касація, дивертисмент. У другому ж році вивчалися варіації (головно бассо остінато 
в жанрах пассакалії та чакони), 5 видів рондо (за класифікацією А. Маркса), сонатна 
форма в її історичному розвитку, «циклічна сонатна форма» (очевидно, основи 
мішаних форм) і знову низка жанрів - увертюра, фантазія, рапсодія, експромт, кап- 
ричіо, програмна музика. Окремим блоком розглядалася в історичному розвитку 
вокальна музика від її найстаріших форм - григоріанського хоралу, секвенцій, 
тропів, через жанри мадригалу, пісні, балади, арії, речитативу до кантати, реквієму, 
ораторій (разом з пассіонами), опери, оперети та мелодрами. Оглядово бралися до 
уваги 1 поліфонічні форми. 

На засіданні 18 жовтня 1926 р. «до ведення лекції з історії музики дир[ектор] 
Барвінський заангажував приватно яко свого асистента п|ан|а Кудрика Б. 3 Pora- 
тина, [...] Дир[ектор] Барвінський хоче ще йому віддати ведення низшого курсу 
гармонії». Рішенням виділу 29 червня 1927 р. Б. Кудрика було заангажовано тим- 
часово «як учительську силу до викладання теоретичних предметів», і як викладач 
музично-теоретичних дисциплін він на постійно утвердився в Інституті. 

З початку 1931/32 навчального року рішенням засідання 15 жовтня 1931 р. був 
заангажований Микола Колесса «до навчання теоретичних предметів - а головно 
до дірігентури». У секретарському звіті про діяльність інституту в 1933/34 навчаль- 
ному році зазначено 5 викладачів музично-теоретичних дисциплін: В. Барвінський, 
M. Колесса, b. Кудрик, Н. Нижанківський i Ст. Людкевич. Педагоги теоретики брали 
участь у публічних дискусіях на теми, що стосувалися актуальних музичних питань. 
Так, в грудні 1931 - січні 1932 рр. член Музичного товариства ім. М. Лисенка Іван 
Копач у приміщенні «Української бесіди» читав цикл лекцій, присвячених новим 
тенденціям у мистецтві (не тільки музичному, але й образотворчому). Одна з лекцій 
була присвячена проблемі атональності 1 супроводжувалася музичними ілюстра- 
ціями на фортепіано у виконанні Б. Кудрика: звучали твори С. Скотта «Звіринець», 
С. Прокоф'єва, Р. Фукса та інших. У дискусії брали участь В. Барвінський, С. Люд- 
кевич, М. Волошин. Розгорнутий допис про лекцію з дискусією було опубліковано 
в пресі [14]. 

Вагомим починанням педагогів-теоретиків Інституту стала праця над уніфіка- 
цією українського ряду музичної термінології. Протягом 1931-1933 р. 3. Лисько 
випрацював проект термінології, i на його основі працювала T. зв. термінологічна 
комісія, очолена С. Людкевичем. У «Звіті з діяльности Вищого Музичного Інсти- 
туту im. М. Лисенка у Львові» за 1931-1932 рр. пише В. Барвінський: «Поза тим 
учителі теоретичних предметів відбули ряд засідань т[ак] зв[аної] комісії терміно- 
льогічної під проводом інспектора /I[okro]pa С. Людкевича. - Ha тих засіданнях 
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пройдено і дискутовано матеріял термінольогічного словника музичного і введення 
українських висловів - які то матеріяли зладив Директор Д[окто]р Зиновій Лисько. — 
Словник той має небавом появити ся друком, коштом стрийської філії Муз[ичного] 
Тов[ариств]а». Результатом праці комісії став «Музичний словник» 3. Лиська, вида- 
ний 1933 року видавництвом Музичного Товариства ім. М. Лисенка у Стрию. У 
вступному слові до видання 3. Лисько згадав про роботу термінологічної комісії, в 
складі якої він називає В. Барвінського, М. Колессу, Б. Кудрика, 3. Лиська, С. Люд- 
кевича, Н. Нижанківського та педагога хорового співу в інституті Луку Сича. З 
польськомовним листом С. Людкевича до Міністерства освіти від 19 липня 1933 р. 
(машинопис його зберігається в домашньому архіві інспектора) примірник «Музич- 
ного Словника» було надіслано до Міністерства як «затверджений через централю 
у Львові для ужитку Інституту Музичного ім. Лисенка». В опублікованій рецензії 
на словник В. Барвінський констатує гостру потребу музично-теоретичних підруч- 
ників українською мовою, оскільки мале число їх, виданих в Галичині, застарілі, 
або не надаються до педагогічної роботи, а праці, видані на Східній Україні, не 
завжди придатні для Галичини, важкодоступні і дорогі. Цим зумовлена складність 
викладання цих предметів, бо учні, не маючи підручника, мусять цілком записувати 
виклад педагога: «Скоре та значне поширення Музичного Словника, - читаємо в 
рецензії, - матиме подвійне значіння: 1) причиниться до прочищення та усунення 
того хаосу, який панує у нас в ділянці музичної термінольогії взагалі а української 
зокрема, 2) матеріяльний успіх того підручника приспішить появу задуманих і B 
части вже готових дальших теоретично музичних підручників. Стрийському 
Музичному Т[оварист]ву ім. М. Лисенка належиться справді щира дяка за так цінну 
ініціятиву в так важній справі та за так гарне та дбайливе видання такого підручника 
серед таких невідрадних обставин» [1, 4]. 

На жаль, цій гарній ініціативі видання україномовних музично-теоретичних 
підручників не судилося належно здійснитися, хоч робота в цьому напрямку велася: 
зокрема, 3. Лисько написав підручник з музичної форми, текст якого обговорювався 
на засіданнях педагогічної ради Інституту. Про це свідчить лист С. Людкевича як 
інспектора польською мовою до Міністерства освіти у Варшаві від 15 липня 1932 р., 
машинопис якого зберігся в домашньому архіві С. Людкевича. У ньому говориться: 
«Педагогічна Рада Інституту Музичного im. Лисенка у Львові, в якій засідали як 
члени також делегати Філії в Стрию і Перемишлі, відбула в біжучому шкільному 
році під проводом Інспектора два пленарні засідання, а кільканадцять часткових 
засідань в субкомісіях, зокрема теоретичній і організаційній. Предметом нарад їх 
було [...] усталення розподілу і рахунку годин теоретичних предметів в школі 
нижчій і середній а також усталення термінології музичної в словнику, призначе- 
ному до друку на рік 1931/32 і рецензія підручника форм музичних запропоно- 
ваного Комісії до оцінки директором філії в Стрию Д-ром 3. Лиськом» [Переклад 3 
польської мій - Я. Г.]. Примірник недатованого рукопису підручника, друкованого 
циклостилем, зберігся у відділі рукописів Львівської національної наукової бібліо- 
теки iM. В. Стефаника (фонд 9, о/н 1007). За свідченням II. Медведика [10, 510], 
підручник видано у Львові 1942 р. 

На засіданні 16 червня 1933 р. «Дир|екторі| Барвінський пропонує видати орієн- 
таційний прилад в музичних ключах ц|ана| С. Горницького». Винахідник приладу — 
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Степан Горницький - випускник Вищого музичного інституту у Львові, який вдос- 
коналював свою музичну освіту у Кракові та Варшавській консерваторії, а відтак 
учителював у Дрогобицькій філії інституту. Ось як описує улаштування і спосіб 
користування приладом В. Барвінський у рецензії: «На зовнішній табельці зобра- 
жені ноти в басовому і віоліновому ключі від найнижчого A до е?. На внутрішній 
рухомій табельці зображені види різних ключів в гор! - та 1х назви як: басовий, 
альтовий, мецосопрановий, сопрановий, віоліновий і дискантовий - в долині, а ряд 
нот без ключа на нотних лініях в середині. Через відповідне посунення рухомої 
табельки, бачимо у відповідних віконцях зовнішої табельки появу тих різних ключів 
і їх назву, та відповідне зіставлення нот рухомої табельки з нотами зовнішньої 
табельки. Кожний, хто вміє читати ноти, у басовому 1 віоліновому ключі - бачить 
одночасно через відповідне посунення табельки як пишеться та читаєся ноти в усіх 
інших ключах. Цей цікавий саме своєю нескомплікованістю прилад нашого земляка 
одобрило між іншим і міністерство Віросповідань й освіти, а також науково-артис- 
тична рада державної музичної консерваторії у Варшаві. Також визначні теоретики, 
чи то композитори варшавські професори Ритель, Ст. Невядомскі, Казуро і другі 
висказуються у часописних замітках з повним признанням про влучність і велике 
практичне значіння цього приладу. Цей прилад спричиниться значно до спопуля- 
ризування тих так відстрашаючих пересічного музика давних ключів, а з якими ще 
й нині так часто стрічаємося. Тож повинен він поширитися масово - не тільки між 
педагогами та учнями наших Музичних Інститутів, та загально освітних шкіл як 
семінарії і гімназії, але і поміж усіма, хто тільки займаються музикою» [2, 6]. 

Викладання музично-теоретичних дисциплін велося в львівському інституті 
впродовж всього часу його існування. Почавши від 4 теоретичних предметів (теорії, 
гармонії, історії музики, композиції) на початках існування, впродовж розгортання 
інституту, його розбудови і прагнення здобуття рангу консерваторії істотно збіль- 
шилася, особливо в 20-30-х роках, кількість як самих предметів, так і виділених для 
їх вивчення годин. Викладання теоретичних дисциплін постійно супроводжували 
дві істотні невирішені проблеми: 

1) відсутність кваліфікованих кадрів педагогів - теоретиків, внаслідок чого 
основними викладачами музично-теоретичних дисциплін постійно були компози- 
тори, а іноді ці дисципліни доводилося вести навіть викладачам - нетеоретикам (ще 
більш істотно ця проблема проявляється у філіях інституту); 

2) відсутність належних україномовних підручників. Існуючі видані галицькі 
підручники (I. Кипріяна, I. Левицького, B. Матюка) дуже скоро застаріли і He задо- 
вольняли потреб навчання. Товариство та Інститут принагідно вели роботу в цьому 
напрямку (підготовано підручник з музичної форми 3. Лиська), але внаслідок мало- 
ефективної видавничої діяльності Товариства ім. Лисенка здобутки її разюче малі - 
опублікований лише підручник С. Людкевича. Здобутком теоретиків інституту 
стало налагодження українського рядку музичної термінології і виданий словник 
З. Лиська був початком вирішення справи, на який покладалося чимало надій щодо 
дальшого видавництва підручників, але надії ці не реалізувалися. 
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Додаток. 


Проєкт 
навчання контрапункту в Муз|ичному | Incr[uryri] ім. Лисенка у Львові 


(2-річний курс, | год. тижнево, збірні лєкції). 
Г рік 

Загальні відомости про контрапункт (в скороченню «ктп»). 

Дефініція ктп-у. Історичний погляд на розвиток ктп-у. Сила виразовости ктп-у 
і необхідність його уживання в поважній муз. літературі. Ктп як конструктивний 
елемент у музиці. Строгий і вільний ктп. Звичайний, подвійний, потрійний і по- 
чвірний ктп-и. 

Ріжні способи навчання кпт-у в ріжних муз. школах. Навчання ктп-у в 
Муз[ичному] Інст[итуті] ім. Лисенка у Львові. Двоголосся. Гатунки: 1-ший - нота 
проти ноти, 2-гий — 2 ноти проти ноти, 3-тий — 3 ноти проти ноти, 4-тий — 4 ноти, 5-тий — 
5, 6, 7, 8 i більше нот проти ноти, 6-тий - задержання, 7-мий — антиципація, 8-мий — 
«цвітучий» ктп, 9-тий — свобідне наслідування, 10-ий - строге наслідування (канон 
і його роди). Кождий з перших 4-ox гатунків пояснюється як мавби виглядати в обох 


9: 
стилях, учні вправляються в новому (свобідному) стилю. Ключі: 6 
Стремитися до цего, щоб студіюючі писали не тільки мельодійно стравні KTII-H до 
западних C-F-cis, але щоб цілість була правильною і гармонічною, а саме щоб 
поодинокі 2 звуки (на сильних долях) були репрезентантами поодиноких льогічно 
впроваджуваних і розвязуваних функцій. Тому за консонанс уважається часом 
навіть інтерваловий діссонанс - якщо він є акордотворчий і навпаки звертається 
увагу, що деякі інтервалові консонанси вжиті на невідповідних місцях є недобрі. 
Триголосовий ктп. Гатунки як в двоголосі. Виконання поодиноких гатунків 
подвійне: а) оба ктп-и рухаються в даному гатунку проти одної ноти (C-F-b) в) 
гатунковий рух переходить на зміну з одного до другого контрапунктуючих голосів. 
В цьому способі є отже: СЕ один ктп в 1 гатунку а другий ктп в даному гатункові. B 
триголоссі є більше свободи голосоведення. З огляду на можливість повного 





означування гармонії - вимагається більше гармонічности. Ключі 


II рік 


5 5 
4-голосовий ктп. Ключі 
Гатунки і спосіб вивчення як в дво- і триголосі - тільки з одного боку більше 
свобод - з другого більше вимог під оглядом гармонічности і музичної льогічности, 
головно відносно конструкції поодиноких мельодій. 











Подвійний контрапункт. 
В октаві - проходиться практикою. В децімі і дуодецімі тільки пояснення на 
примірах з літератури. Пояснення взгл|ядно| оперування подвійним ктп-ом. 
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Потрійний і почвірний ктп-и. 

Проходяться аналітично, на примірах з літератури. 

Канон і його форми. 

Канон в октаві і в оберненню в дво-, три- і чотиро-голосі (властиво повторення 
кінцевого 10-го гатунку. Канони в инших інтервалах пояснюєсь - але практичне 
виконання залишається довільно учням. Рівнож авгментацію i дімінуцію. Усі инші 
роди канонів (раковий, зеркальний, подвійний і т.д.) проходяться аналітично. 


Фуга. 


Звичайна. Докладна аналіза на примірах Дух. і Connes. Реальна і тональна 
відповідь. Вільний чи задержаний протисклад. Чергування голосів в 2-3-4-5 i більше 
голосовій фузі. Порядок аналізи: 3, 4, 5 i 2голосові фути. Роля гармоніки: Експозиція 
від знаного І проведення У (або дур- паралелі в моль). Репрізи IV і поворот до I. 
Стретта (збиття). Сода органовий пункт. Фуга в подвійному і потрійному контп. 





Подвійна фуга. Дві експозиції (обі теми в подвійному ктп.) відповідне розши- 
рення проведення i Репрізи. Обі теми в подвійному ктп-1. 

Потрійна і почвірна фуги - коротке пояснення структури. Практично: спроби 
експозиції (всі). Дальшу працю залишаєсь довільно учнів. 

Пассакалія, Чаконна: пояснення на примірах. 





Др. Нестор Нижанківський. 


Навчання Музичної форми в Муз[ичнім] Incr[uryri] ім. Лисенка у Львові. 
2-річний курс. 1 год. тижнево. 


Проводиться у формі викладів по підручнику: К.В. Jifak «Nauka o hudebnich 
formach». Більшість загаданих в книжці примірів пишеться на таблици. При кож- 
дому відділі додаються приміри: а) з літератури вказуючі на істор[ичний] розвій 
даної форми (підручник В. Shóhr «Formenlehre») i Б) з української літератури. Ha 
жаль, майже повний брак нот в Бібліотеці муз|ичного| Інституту творів виданих 
укріаїнських | композиторів не позволяє на докладніше занятися цими творами. 


I рік 

Мотив, Тема, Двотакти, Тритакти, 4-тактовий склад 8-тактового періода. 16-так- 
това подвійна періода. Неправильности конструкциї. Тематична праця і її роди. 
Інструментальні форми. Мала піснева форма. Розширена піснева форма і її прак- 
тичне примінення в минувшости і теперішности. Твори стоячі близько пісневої 
форми ala прелюд, токата, етюд, інвенція, фантазія. Суїта. Стара суїта і її складники 
обовязкові i інтермецца. Менует i Скерцо. Модерна суїта. Форми подібні до суїти: 
серенада, divertismento, касація. Марш і новійші танки (ріжних народів). 


II 


Варіяції. Passacaglia i Ciaconna. Рондо нищого типу (І, II i ПІ форми) Соната: 
ІсторГ ичний | розвій. Романтична сонатова форма. Рондо вищого типу (IV i V форми). 
Циклічна сон[атна] форма i ужими від неї в ріжних добах. Сонатна Увертура. 
Фантазія. Рапсодія. Impromtu. Capriccio. Програмова музика. 
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Вокальні форми. 

Грегоріянський хорал, секвенції і тропи. Многоголосість. Протестантський 
хорал, мотет, мадрігал. Кантата. Missa et Requiem. Речитатив. Арія. Ораторія. Пасія. 
Опера: Істор[ичний] розвій i головні його етапи. Види опер. Опера нинішніх часів. 
Оперета. 

Пісня, баляда, хор, мелодрама. 

Контрапунктичні форми. 

Канон, фуга, фугетта. 





Др. Нестор Нижанківський. 


Музично-меморіальний музей С. Людкевича у Львові. Архів С. Людкевича. Рукопис чорним 
чорнилом на спарованих аркушах в лінійку. Аркуш (33 x 21 см) обшарпаний і наддертий 3 
різних боків. По тексту помітки синьою і червоною пастеллю. 


Yakym Horak. The history of music-theorist science and pedagogic at Lviv High Music 
Institute (int. 1903-1939). 

The perfection of music science were the priority of The Board of Directors of Lviv High Music 
Institute prior and ever since it's foundation. After the cornerstone of music education has been 
laid by The Choral Music Society at June 28, 1903, the department of composition, theory and 
history of music were regulated by Lviv Choral Music Society and Studies' Synopsis, which were 
publicly announced. 

Since the commencement of practical studies the theory of music were taught by Yan Hall and 
Anatol Vakhnyanyn. For the purpose of systematic studies The Handbook for Harmony were 
written by А. Vakhnyanyn at 1906-1907. After his demise the teaching of music disciplines were 
undertaken by F. Kolessa. In 1908 the Board of Directors adopted the set of criteria making 
music theory studies obligatory for intsrumentalist performers. 

Since 1910 onwards Stanislaw Liudcevych has become the director of Institute, teaching 
alongside the theory of music. He has written the Handbook for Elementary theory as well, 
published in Kolomya in 1921. 

Since the director's duties were undertaken by Vasyl Barvinsky, he also joined the theory of 
music' board of teachers. During his interim as a director at 1930-ies the teaching of theory of 
music were greatly perfected. The panel of teachers were joined by Ivan Bilykovsky, Natalia 
Barvinska, Stanislaw Liudkevych, Nestor Nyzhankivsky, Borys Kudryk, Mykola Kolessa, Zynoviy 
Lysko, Vasyl Vytvytsky. Following the educational reform, undertaken by Polish State depart- 
ment for Religion & Education in 1930-ies, the curriculum has been extended, including Elemen- 
tary singing, Theory of Form, Instrumentation, Aesthetics, Acoustics, Voice &Counterpoint etc. 
S. Liudkevytch created the Handbook for Elementary Singing, which were printed in parts of a 
publication project. The panel of teachers also extended the scope of the studies. 

In 1930-ies the music theory teachers publicly discussed the Music Science & Aesthetics 
(including the atonal music in 1932), S. Liudkevych supervised the terminology boards, which 
perfected the Ukrainian therminology. The Edition of Music Dictionary in Stryi by 7. Lysko 
followed in 1939. The theory teachers also compiled the tables for clefs' reading (Stepan 
Hornytsky's tables, 1932). The Counterpoint & Music Form studies, compiled by Nestor 
Nyzhankivsky, are appended unto the article. 

Key words: Anatol Vakhnyanyn, The Handbook for Harmony, Stanislaw Liudkevych, The 
Elementary Theory of Music, Wasyl Barvinsky, Nestor Nyzhankivsky, Borys Kudryk, Zynovyi 
Lysko, The Music Dictionary, Vasyl Vytvytsky, Mykola Kolessa. 
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УДК 78.2У;78.2 
Уляна Граб 


ПРОБЛЕМА РЕВІЗІЇ МУЗИЧНО-ІСТОРИЧНИХ ДОСЛІДЖЕНЬ 
В ЕМІГРАЦІЙНОМУ МУЗИКОЗНАВСТВІ 


Досліджується проблема ревізії музично-історичних досліджень «радянського» музико- 
знавства українськими еміграційними музикологами. З'ясовується значення наукової та 
музично-критичної діяльності М. Антоновича, В. Витвицького, А. Ольховського для збе- 
реження національної музичної пам яті. Аналізується епістолярій еміграційних україн- 
ських музикознавців як джерело важливих для їх наукової діяльності думок та ідей. 
Ключові слова: ревізія музикознавчих досліджень, еміграційна музикологія, національна 
музична пам'ять, М. Антонович, В. Витвицький, А. Ольховський, П. Маценко. 


Проблема ревізії музично-історичних досліджень, здійснених у радянську добу, 
є складною і неоднозначною. Тому до неї звертаються дуже обережно, усвідомлю- 
ючи, що аналіз артефактів, породжених радянською системою, обов'язково пови- 
нен враховувати моральний, часто психологічний аспект їх постання. Так, україн- 
ський історик Андрій Портнов зазначає, що болісними питаннями, що потребують 
окремого спеціального дослідження, є питання «способів виживання та езопової 
мови» науковців радянської доби, форми компромісу істориків і системи, говорить 
про нездатність гуманістики «до відповідальної рефлексії над власним совєтським 
минулим» |29, с. 245]. Аналізуючи українські шкільні підручники з історії як текст, 
в якому зосереджено «дискурсивні практики створення образу національного 
минулого і відповідного йому образу «Іншого»», А. Портнов підсумовує: «Мені 
здається, що структури, які опікуються підручниками, нехтують тим, що текст 
опосередковано впливає на самий спосіб мислення людини та її світогляд. Забувши 
більшість імен та дат, а часто-густо й відкинувши всі підручникові оцінки, учень 
може засвоїти модель мислення та стиль, задані книжкою» [27, с. 75]. 

Видається, що проблеми, які порушують історики, є дуже актуальними і для 
українського музикознавства. Давно назріла потреба «ревізії» мала б стосуватися 
не лише підручників, але й музично-історичних досліджень з української минув- 
шини, які були видані у радянську добу і потребують об'єктивних пояснень не лише 
тенденційного висвітлення окремих історичних фактів, але й так званих «ритуаль- 
них жестів до ідеологічних цензорів» (35, c. 72]. Болісні питання про природу KOM- 
промісу з владою та ідеологією, про неминучість і наслідки цих компромісів необ- 
хідно ставити хоча б для того, щоб на наступні покоління «неминуча стилістична 
та методологічна мімікрія» |28, с. 7] не мала впливу 25 кадру. Як зауважує музико- 
знавець Юрій Чекан у своїй рецензії на книгу російської музикознавиці Катерини 
Власової «1948 рік в радянській музиці» (2010): «Наукова етика сучасного вченого- 
гуманітарія полягає саме у тому, щоб чесно Й відверто, без кон'юнктурних замов- 
чувань та акцентів проаналізувати як цю ідеологію, так і її витоки, причини, прояви. 
При цьому, називаючи речі своїми іменами, важливо не перейти межу коректності; 
не спровокувати «полювання на відьом», навішування ярликів, не перекинути 
минуле - у майбутнє» |34, 281]. 
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Актуальність цієї проблеми засвідчує її присутність в еміграційному музико- 
знавчому дискурсі ще добрих півстоліття назад. Ще рік тому, читаючи в листах 
українських музикознавців в еміграції (i у їхніх публікаціях) розпачливі заклики про 
необхідність очищення української музичної історії від російськоцентричного трак- 
тування багатьох музично-історичних явищ, про гостро назрілу потребу об'єк- 
тивного висвітлення фактів української музичної історії і звільнення її від комп- 
лексу «меншовартості», видавалося, що тепер, у пострадянський час, маючи позаду 
двадцять років державної незалежності, ці проблеми уже втратили свою гостроту. 
Однак події останніх років засвідчили, що відстань більш як пів століття не зробила 
їх менш значущими. 

Незважаючи на те, що українське суспільство поступово навчилося «вибірково 
читати перередатовані тексти культури, інтерпретуючи їх як героїчні наративи 
їхнього національного минулого» [14, 255], еміграційні музичні історики постійно 
наполягали на ревізії радянської музичної історіографії. Вони пильно стежили за 
музикознавством в Україні, і виправлення його помилок і перекручень, створення 
музично-історичної картини на основі історичних фактів визначило характер і 
напрями наукової діяльності емігрантів-музикознавців. Такі ж завдання стояли i 
перед еміграційним літературознавством: «Розгул кон'юнктурних фальсифікацій у 
галузі теорії, історії та критики української літератури, мабуть, залишився б єдиним 
і головним досягненням вітчизняного літературознавства 40—50-х років, якби не 
розвивалося далі альтернативне йому літературознавство в українській діаспорі. Як 
уже зазначалося, зародилося воно тут, на українському материку і лише згодом 
стало діаспорним» [25]. 

Що важливо - ця "боротьба" велася і проти пануючих стереотипів (насамперед 
російських) стосовно історії України у західній науці. Виразно сформулював одне 
з головних завдань еміграційних музикознавців П. Маценко: «Виходить з того всього 
просте заключення: ми мусіли б видавати тут те, що пропущене там, як «табу», щоб 
не вразити «старшого брата» |21, арк. 2] Ще одне, не менш важливе, озвучує В. Вит- 
вицький: «Мусимо визнати, що найбільшим атутом (козирем) у сьогочасному зма- 
ганні за українську правду в світі є таки солідні, об'єктивні наукові праці, видані 
різними мовами» [12, c. 268] 

Використовуючи всі свої можливості, українські музикологи працювали у ді- 
лянці наукових музикознавчих студій, критично-публіцистичному та інформаційно- 
довідковому напрямі. 

У історико-музичній площині різке несприйняття еміграційних музикознавців 
викликала тенденційна інтерпретація, а часто й свідома підміна понять у 
трактуванні музично-історичних явищ, які б свідчили про самодостатність україн- 
ської музичної культури XVII-XVIII століть i її визначальний вплив на певні 
процеси у розвитку музичної культури Росії. В цьому напрямку активно працює 
Мирослав Антонович: 1959 року в Торонто, в альманаху «Гомін України» з'явилася 
друком його стаття під назвою «Вокальна культура в Україні в XVI-XVII ст.», через 
два роки в Записках НТШ в Парижі - «Українські співаки Ha Московщині B 
XVII cr.», 1980 року в Нью-Йорку у збірнику на пошану Григорія Китастого пуб- 
лікується стаття «Значення української партесної музики для російської музичної 
культури XVII-XVIII cr.», в Мюнхені 1983 р. - «Дещо про українську церковну 
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монодію Ta про назви знаменний та київський розспіви», у 1984 в університеті 
Оттави у співавторстві з І. Макарик - «Музичний brain-drain: український вплив на 
російську літургійну музику»'. Згодом ці матеріали увійшли до його монографій 
Ukrainische geistliche Musik (1990), опублікованої німецькою мовою, а також 
Oekraine en de Byzantijnse ritus (2000) в голландській мові, другий розділ якої весь 
присвячений впливу української культури на російську музику XVII-XVIII cr. Ha 
основі західних джерел та історіографії він послідовно розкриває картину експансії 
української музичної культури на Схід і визначальної участі в тому українських 
композиторів, співаків, диригентів, церковних діячів та культурних діячів аж до 
половини XVIII ст. «Іронія історичної долі полягає в тому, - писав Антонович, — що 
дренаж українського інтелекту в Росії виявився дуже плідним і призвів до при- 
йняття українських музичних традицій настільки міцно, що їх сприймали там як 
питомо російські» [7, c. 235]. Ця проблема була настільки гострою, що їй присвя- 
чували увагу майже всі еміграційні музикологи, це, зокрема, стаття 3. Лиська «Вплив 
української музичної культури на російську»"/, В. Витвицького «Легенди i дійс- 
ність»? тощо. 

В центрі уваги знаходилися знакові постаті української музичної культури — 
Бортнянський, Березовський та Ведель. Музикознавець Роман Савицький у статті 
«Д. Бортнянський і його доба в музикознавчій літературі Заходу» пише про те, що 
з усіх українських композиторів саме Д. Бортнянський найчастіше фігурує в музи- 
кознавчих джерелах Європи й Америки, однак під «традиційно-типовим» визна- 
ченням «російського Палестріни». «Це вислід довголітнього посилання на російські 
джерела, більшість з яких не визнавала українського характеру творчості Д. Борт- 
нянського і приписувала його діяльність виключно російській культурі» [31, с. 117]. 
Зокрема, про тенденційну позицію російського музикознавця Ю. Келдиша у 
висвітленні постатей Бортнянського та Березовського писав В. Витвицький у своїй 
рецензії на статтю Ю. Келдиша «Невідома опера російського композитора», на- 
друковану 1966 року в журналі «Советская музыка». 

У 1951 році вийшла друком невелика книжечка Павла Маценка «Дмитро Сте- 
панович Бортнянський i Максим Созонтович Березовський». Оскільки, як на по- 
чатку пише Маценко, «по московській "традиції" все українське звати своїм (мос- 
ковським), назвали "своїм" і великого українського композитора, диритента і 
громадського діяча Дмитра Степановича Бортнянського», основна теза книжки - 
«Бортнянський безсумнівно і в повному значенні слова - український композитор». 
Маценко подає біографію композитора, робить короткий огляд його опер, опираю- 
чись на працю «авторитетного музикознавця» Б. Асаф'єва та духовних творів, у 
яких підкреслюється втілення «української - психологічно - співочости» | 19, с. 27]. 
У 1952 році Андрій Ольховський під псевдонімом Є. О. публікує статтю «Двох- 
сотліття Бортнянського», у якій, зокрема, зазначає, що «дослідники творчості 





' Статті перевидані у: М. Антонович. Musica sacra. Збірник статей з історії української 
церковної музики. Львів 1997. 

2 3, Лисько. Вплив української музичної культури на російську // Український самостійник, 
ч. 2-3 (103-104), 1952) 

3 В. Витвицький. Легенди і дійсність // Нові дні, липень-серпень, 1983. 
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Бортнянського підкреслюють українську природу його інтонування, органічність 
розвитку ним українського пісенного формотворення та широке використання ним 
народно-пісенного тематизму (зокрема, в П'ятій i Шостій клавірній сонатах, у куль- 
товій творчості тощо)» |26, с. 170]. 

Цінність праць П. Маценка, 3. Лиська, М. Антоновича, як підкреслює Р. Савиць- 
кий, «у використанні не так давніших українських авторів, як саме російських та 
чимало інших чужоземних джерел, отже, голосів, яким критика не могла б закинути 
прихильність до української сторони». Зокрема, йдеться про працю англійського 
музиколога Альфреда Свана, який на підставі німецьких, англійських та частково 
російських джерел описує діяльність у Росії українських музикантів, які «підніс- 
шися до казкових висот мистецтва, збагатили історичний профіль Росії» |31, с. 119]. 
В еміграційному «бортнянськознавстві» треба також згадати докторську дисерта- 
цію 1971 року музикознавця Андрія Шуля «Історична і теоретична макроаналіза 
хорової стилістики в 35 однохорових духовних концертах Бортнянського», захи- 
щену в УВУ (Мюнхен) та його ж статтю «Творчість Дмитра Бортнянського: кри- 
тичний огляд». 

До слова, проблема національної ідентифікації Бортнянського і сьогодні не 
втратила своєї актуальності. Здавалося б, що в українському музикознавстві україн- 
ськість Бортнянського - від походження до семантичної сутності його музичної 
мови - питання, яке не потребує доведення. Але й тут, на жаль, зустрічаємо пуб- 
лікації, які впевнено продовжують традиції радянської риторики, - маємо хронічні 
прояви занедбаної недуги! Від твердження, що «Бортнянський - єдиний з російсь- 
ких композиторів XVIII ст., чия духовна музика He була забута після його смерті», 
до закінчення «ширшим міркуванням» про те, що «свій досвід по-європейському 
освіченого професіонала він використав для вирішення завдань, що стояли перед 
вітчизняною (!) музикою в період народження «російської європейськості»?. І це 
2009 рік! 

Треба зазначити, що «культурний автизм» як форма збереження «загроженої 
культури» (за Юрієм Луцьким) був виправданий у середовищі української мистець- 
кої еміграції у повоєнні десятиліття. Вона обстоювала національну окремішність, 
традиційність, історизм на противагу офіційній культурній політиці материкової 
України. «Є всі підстави вважати етнокультурний простір УРСР 50-х років дефор- 
мованим, - пише культуролог Олексій Зарецький. - «Розлом» проходив між україн- 
ською «оболонкою», до якої формувалося іронічно поблажливе ставлення, і вини- 
щуванням справді українського «осердя», між деформованим українським культур- 
ним простором і престижним російським (радянським)» [16, c. 76-77]. Будь-які 
компроміси трактувалися як зрада національних інтересів і схиляння перед чужими 
зразками. В цьому плані Маценко був найбільш радикальним. Його ставлення до 





^ A. Шуль. Творчість Дмитра Бортнянського: критичний огляд // Збірник на пошану Григорія 
Китастого у 70-річчя від дня народження. — Нью Йорк 1980. 

> Див.: І. С. Шатковська, O. Є. Верещагіна. Духовна спадщина Д. С. Бортнянського у контексті 
становлення російської музичної класики // Наукові записки |Вінницького державного 
педагогічного університету імені Михайла Коцюбинського]. Серія : Історія. - 2009. — 
Вип. 15. - С. 239-243. - Режим доступу: http://nbuv.gov.ua/UJRN/Nzvdpu_ist_2009_15_53 
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музикознавчої літератури з України було вкрай негативне: «Я для себе про музичну 
літературу з поза завіси думаю як про щось гидке. Там все так оббрехане й 
заяложене різними неправдами в догоду вельможних шовіністів з Москви, що в 
недалекому майбутньому не буде кому й спростовувати, бо ж треба буде бути прав- 
дивим енциклопедистом для відрізнення білого від чорного. Наша підростаюча 
армія музиків нічого про правду не знає й не знатиме, де її шукати. До того ж уні- 
версальні спрощення доводять до того, що стає «не модним» говорити про злодіїв 
від культури типу совєтських дослідників. |...| Пишуть "уоруженні" знанням пред- 
мету i по документах своїх попередників советчик, і тоді вже "брехня брехнею 
поганяе”. |...) І хто ж буде спроможний сидіти місяці для вишукування пару речень 
правди?!» (23, арк. 1]. Його глибока недовіра до радянської системи, як виявиться y 
70-ті роки, стане цілком виправданою: «Взагалі в Україні на музичному «фронті» 
йде буйний розвиток і мається там багато небуденних творів. Шкода тільки, що ми 
їх, мабуть, не побачимо, а може й не почуємо. Москва, як і Ви спостерігаєте, готує 
якийсь трюк, і я дуже побоююся, що може прийти до винищування талантів, так як 
то було й раніше. Причини до того Москва знайде. Мені здається, що нам тут не 
можна голосно захоплюватись нашими творцями в Україні, скорше навіть було б 
доцільніше їх критикувати, порівнюючи з осягами Европи й Америки... Це відвер- 
нуло б караючу руку «старшого брата» від невинних жертв заздрости та шовініс- 
тично-московської ненависти до всього українського» [22, арк. 2]. При тому Мацен- 
ко визнає, що з великим трудом дістає музикознавчі книжки («я за тим впрост по- 
люю» |20, арк. 1], однак оцінює їх дуже критично. 

Важливо пам'ятати, що «культурний автизм» наших музикознавців був зумов- 
лений не лише потрактуванням української музичної культури як сателіта росій- 
ської в Радянській Україні?, але й сприйняттям Західною Європою Радянського 
Союзу як нової форми Росії i України як її частини. Про ідентифікацію українців з 
росіянами, а отже і незнання про їх історичну та культурну самобутність свідчить 
хоча б лист Антоновича до Маценка, в якому він згадує рецензію на виступ 
«Візантійського хору» в Німеччині. «У рецензії говориться про українські співи, 
про українську душу, про українських емігрантів, про боротьбу українців проти 
турків, а навіть про український марш «Засяло сонце», що його розумілося як 
символ не сповнених бажань, - пише Антонович, - 1 тут же, поруч з усім вище 
згаданим сказано, що в народних піснях виявляється життєрадісність і чутливість 
українців та «ширина російських краєвидів». Видно, що все позитивне, що сказане 
про українців, мусить в такий чи інший спосіб пов'язатися з російським так, щоб в 
уяві й у свідомості читача ці два поняття асоціювалися із собою, зливались в одно. 
Цю тенденцію видно не тільки в Україні, але і а західному світі: в Німеччині, 
Голландії, Франції i т.д.» [...] 3 цього видно, як дуже західний світ намагається бути 
«більше папським, чим сам «папа» московський» [4, apK. 1]. 





5 Цікаво, що, як зазначає О. Шуміліна в своїй монографії «Стильова динаміка української 
духовної музики. ХУП-ХМПІ ст. за матеріалами рукописних колекцій» (2012), «в роботах 
російських дослідників практично до сьогодні українські території визначаються як 
«южнорусские», внаслідок чого українська партесна творчість одержує визначення «южно- 
русской традиции»» - С. 12. 
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Розповісти про насильницькі процеси, які відбуваються супроти мистецтва в 
Радянському Союзі було головним завданням монографії А. Ольховського «Music 
Under the Soviets. The Agony of an Art» («Музика при радянській владі. Агонія 
мистецтва»), яка вийшла друком 1955 року. Р. Савицький назвав її «політичним 
експозе», до кінця 1970-х ця книга була основним підручником з музики СССР у 
Америці, Австралії та Англії. Ольховський характеризує радянську музику як 
музичну політику тоталітарного диктаторського режиму, яка спрямована на декон- 
струкцію самої сутності музики як художньої творчості |36). 

Ставлення В. Витвицького та 3. Лиська до напрацювань українських музико- 
знавців було більш виважене. У рецензії на книгу «Музыкальная культура Украин- 
ской ССР», видану в Москві 1957 року (інформація про неї за кордоном з'явилася 
аж через два роки!), 3. Лисько пише: «Взагалі обговорювана історія музики склада- 
ється з сильно перемішаних контрастових елементів. З одного боку тенденційність, 
промовчування, викривляння фактів, а з другого - відкриття нових, дуже цінних 
матеріялів, що кидають нове яскраве проміння на різні епохи української музичної 
культури. «3 журбою радість обнялася!» (17, с. 10]. 

В. Витвицький зробив огляд десяти щорічників «Українського музикознавства», 
перший з яких вийшов друком 1966 року. Він відзначає широке коло наукових заці- 
кавлень, цінні монотематичні дослідження, розвиток української музичної терміно- 
логії та ін., не дивлячись на «надмірне задивлення в російську культуру усіх видів» 
19, с. 109), що часто приводить до фальшування історії. Особливо цінним Витвиць- 
кий вважає статті, присвячені українській музичній культурі Києва XVI-XVIII ст. i 
постатям Миколи Дилецького, Дмитра Бортнянського, Артема Веделя. 

Відрадні процеси в музикознавчому просторі України зауважує і Антонович. 
«Я є між іншим тої думки, що не треба тільки негативи вишукувати, а підчеркувати 
й те, що там люди на Україні позитивного зробили, - пише він до Маценка, - а там 
на музично-музикознавчому полі зробилося таки багато, хоч «на ринок» прори- 
вається не багато з того |...) Мені нпр. імпонує модерністичний прорив Грабов- 
ського й інших композиторів. [...] Дещо з проглянутого - признаюсь Вам щиро — 
мені навіть тяжко оцінити, такі вони «модерні», але в більшості пробивається творча 
сила й відвага... бажання штовхнути українську музику через скрегіт дисонансів 
нашої доби до її музичних вершин... Це само в собі дуже позитивно» [3, арк. 2]. Так 
само схвально він відгукується про твори Л. Дичко, високо оцінює нові музико- 
знавчі праці: «I взагалі надіймося, що теперішня українська музична кількість, яка 
вже починає набирати грандіозних розмірів, перейде з часом у грандіозну якість... 
От хоч би взяти Золочевського , Ладогармонічні основи української радянської 
музики"... Вже відчуваєш подих ширини... вже не задушуєшся рабським славо- 
словієм провінційних хахлів, що б'ють поклони навіть перед тінню московського 
старшобратства і пришивають протерті й посірілі латки партійного доктринерства 
до чистого українського народнього одягу! Цікаво тільки, чим ці відрадні процеси 
закінчаться... Впровадженням в дію традиційної кремлівсько-імперської полі- 
тичної м'ясорубки, в яку попадуть знову голови визначніших українських діячів, а 
чи цим разом переможе українська стихія?» |2, арк. 1]. Пророчі передбачення, якщо 
зважити на політичні процеси 70-х в Радянській Україні! 


46 УКРАЇНСЬКА МУЗИКА 2018/1 (27) 


У 1974 році вийшла друком монографія В. Витвицького «Максим Березов- 
ський. Життя і творчість». Він здійснив величезну пошукову роботу: праця В. Вит- 
вицького опиралася, окрім друкованих та рукописних російських, українських та 
іноземних джерел, на автографи Дж. Мартіні та М. Березовського з Публічного 
Бібліографічно-музичного музею в Болоньї, матеріали з бібліотек i архівів Держав- 
ної музичної консерваторії у Флоренції, Музичного департаменту Національної біб- 
ліотеки в Парижі, Бібліотеки НТШ в Сарселі, Архіву Товариства Приятелів Музики 
у Відні, Відділу рукописів Британського музею в Лондоні, Музичного відділу 
бібліотеки конгресу у Вашингтоні та ін. Роман Савицький писав В. Витвицькому: 
«Ви зібрали здається вже все що ще можна було віднайти в Европі, і тим самим Ви 
«відкрили» більшого Березовського ніж самі українці собі уявляли» [30, арк. |. 

Українська еміграційна преса відгукнулася на появу монографії рецензіями 
А. Рудницького, П. Маценка, Б. Кушніра, Д. Сіяк, Р. Савицького. Про широту музич- 
но-історичного контексту монографії В. Витвицького свідчать музично-стилістичні 
паралелі між оперою Демофонт Березовського і однойменної опери Йозефа Мислі- 
вечека; музикознавчий аналіз творів композитора, зокрема віднайденої в Паризькій 
Національній бібліотеці Сонати для скрипки і клавесину, концерту «Не отвержи 
мене во время старости» А. Рудницький назвав зразковим, а Р. Савицький вважав, 
що автор найбільш вичерпно реконструював духовний профіль композитора. Ба 
навіть «Новое pycckoe слово», хоч i з запізненням на кілька років, опублікувало 
рецензію Михайла Гольдштейна? під назвою «Книга о композиторе Максиме Бере- 
зовском». В ній автор пише про те, що до цього часу в Радянському Союзі не було 
опубліковано жодного поважного дослідження творчості композитора, а його твори 
сховані в архівах і майже не видаються. «Единственное глубокое исследование 
творчества Максима Березовского написал Василь Витвицкий. Я имею ввиду ero 
талантливую книгу о Березовском, изданную в 1974 роду, — пише М. Гольдштейн. — 
[...] К сожалению, даже очень великому, эта книга не была помечена в списке 
литературы о Березовском ни в советских, ни в зарубежных музыкальных энцикло- 
педиях». Відзначаючи наукову цінність книги, зокрема розділу, що стосується твор- 
чості композитора («С утверждениями Витвицкого нельзя не согласиться, они убе- 
дительньт в полной мере»), автор тут же згадує про «сокровища русского церков- 
ного пения», які творилися, між іншими, «Бортнянским и другими великими рус- 
скими композиторами»; і хоч книга дає можливість розкрити сторінки української 
і російської духовної музики, все це «история нашей отечественной музыкальной 
культуры второй половины XVIII века» [13, с. 4]. Ця рецензія віддзеркалює засво- 
єну ще до еміграції, офіційно прийняту стратегію щодо української культури в 
Радянському Союзі, яку П. Маценко характеризував як «неперебірчиве узагальнення 





7B. Витвицький. Максим Березовський. Життя і творчість. Джерзі Ситі: Видавництво М. Коць, 
1974. — 94 c. 

8 Михайло Еммануїлович Гольдштейн (псевдонім Михайло Михайловський; 1917-1989) — 
український радянський, пізніше німецький композитор і скрипаль-віртуоз, диригент, педа- 
гог, музикознавець, майстер музичних стилізацій. Видавав себе за автора 21-ї симфонії 
композитора Миколи Овсянико-Куликовського (Українська симфонія g-moll в старому 
стилі) та інших творів. З 1964 емігрував з СССР, з 1969 до 1988 року - професор консер- 
ваторії Гамбурга. 
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української історії [...] всієї української культури - з т. зв. «русскою культурою» 1 
високо оцінював монографію Витвицького як «науково-історичний протест проти 
антиукраїнських дій в Україні» [24, с. 8]. 

Однак 1983 року київська газета Культура i життя за 29 травня публікує стат- 
тю автора А. Полєхіна, в якій читаємо про те, що 1981 року український композитор 
М. Степаненко віднайшов «зовсім невідомий 1 ніким не згадуваний твір» Березов- 
ського, а саме Сонату для скрипки і чембало. Йшлося про твір, який віднайшов у 
Парижі В. Витвицький і опублікував його аналіз на сторінках монографії про Бере- 
зовського ще 1974 року! Часопис Нові дні за січень 1984 публікує спростування 
B. Витвицького під назвою «Історія однієї музичної знахідки» [10, с. 21], де він пише 
про те, як одержав копію цього твору з музичного відділу Національної бібліотеки 
в Парижі, де його вважали неповним (була відсутня партія скрипки), як ствердив 
«комплектність» твору, оскільки ця партія була виписана у вигляді цифрованого 
басу, врешті здійснив музикознавчий аналіз твору у своїй монографії. Витвицький 
припускав, що його книга попри «залізну заслону» все ж потрапила в Україну, i Te, 
що радянські музикознавці «мусять на деякі речі замикати очі і промовчувати ix, не 
є наслідком їхнього незнання. Це наслідок чи пак прояв обов'язкової в Радянському 
Союзі негативної настанови до праць і видань, здійснених на еміграції (за винятком 
тих, які вирішено критикувати й засуджувати)». Натомість, мусимо визнати, це дало 
можливість опублікувати цю інформацію в Україні, видати Сонату друком 1983 
року під редакцією М. Степаненка, яку Витвицький назвав зразковою, і ввести твір 
в українську виконавську практику. 

«Замовчування авторами праць тих чи інших явищ або фактів випливало не так 
з побоювання за власне життя, як з бажання «рятувати тему» у відповідних «пра- 
вилах гри», - писала Марія Загайкевич (15, с. 124]. Для еміграційних музикознавців 
така мета не виправдовувала засобів її досягнення, вони вбачали у таких компро- 
місах лише кон'юнктурне пристосуванство і різко на них реагували. Уважно слідку- 
ючи за тим, що нового з'являється в українському музикознавчому просторі, не 
минали найменшої нагоди вказати на факти замовчування, які вважали загрозли- 
вими для втрати національної музичної пам'яті. 

Наведу показовий приклад: 1966 року з'явилася друком монографія Ігоря Соне- 
вицького «Артем Ведель і його музична спадщина», перше поважне дослідження 
життєвого шляху композитора, спроба створення його психологічного образу i 
огляд духовних концертів. Згадуючи на початку вступного слова монографії про 
композиторів, які вийшли друком в Україні, Соневицький визнає, що автори вико- 
ристовують багато невідомого архівного матеріалу, але безкомпромісно стверджує, 
що їх мета - «писання згідно з вимогами та директивами кожночасної партійної 
лінії. Вони чи з власної волі, чи зі страху перед переслідуванням часто промовчують 
факти, або викривляють їх, а то й свідомо пишуть неправду» |33, с. 7]. Як приклад 
він наводить монографію про Січинського музикознавиці С. Павлишин, у якій не 
згадано збірку пісень «Ще не вмерла Україна», пісню на слова І. Франка «Не пора 
москалеві й ляхові служить», пісню на слова Богдана Лепкого, таврованого в Укра- 
їні «буржуазним націоналістом». Водночас С. Павлишин шляхом такого компромісу 
зберігала на плаву імена композиторів, які були для офіційного дискурсу незручними, 
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якщо He прямо забороненими. Згодом, у 1995 році саме вона стала авторкою MOHO- 
графії про композитора Ігоря Соневицького. 

З цього огляду характерним є лист Антоновича до Маценка щодо видання хоро- 
вих творів Миколи Дилецького, що побачило світ в Україні 1981 року. Упорядку- 
вання, редакція, вступна стаття та коментарі у цьому виданні належать Н. Гераси- 
мовій-Персидській?. Зазначивши на початку листа, що вихід такої монументальної 
книги є важливою подією для українського музикознавства, Антонович щиро вітає 
її появу, відзначає сумлінне опрацювання 1, водночас висловлює критичні зауваги 
щодо, на його думку, компромісів з офіційним «російськоцентричним» трактуван- 
ням музичних явищі в історії української культури. Зокрема, заперечення викликає 
у Антоновича твердження про особливе значення Дилецького у формуванні музич- 
ного мистецтва Нового часу: те мистецтво, що його поширював М. Дилецький на 
Московщині й було для російської культури мистецтвом «нового часу», на Україні 
мало вже понад столітні традиції. Спротив викликало і твердження, що у період 
діяльності Дилецького «закладалися підвалини вітчизняної музики, коли форму- 
валися принципи професіоналізму нового типу» тощо, «бо ж М. Дилецький був 
тільки одним з талановитих представників музичного мистецтва, що в Україні мало 
вже давні традиції й переживало в часи Дилецького епоху буйного розквіту, 1 «він 
закладав (чи помагав закладати) підвалини під нову російську (тобто «вітчизняну» 
для москалів) музику та формував (чи помагав формувати) «принципи професіо- 
налізму нового типу» у Росії, а не на Україні, бо на Україні підвалини під музику 
«нового часу» були давно-давно закладені й давно були сформульовані принципи 
професіоналізму нового типу» [5, арк. 2]. 

Антоновичу не було відомо про те, наскільки жорстка боротьба велася за му- 
зично-теоретичну спадщину М. Дилецького, навіть за право її публікації. Свідчить 
про неї хоча б історія з віднайденим 1965 року в рукописному фонді Львівського 
державного музею українського мистецтва Петербурзького списку 1723 року «Гра- 
матики музикальної» М. Дилецького. І. Савчук описує п'ять років боротьби україн- 
ських музикознавців, зокрема О. Цалай-Якименко та О. Зелінського, з московською 
школою музичної старовини, яку очолював Ю. Келдиш, за право самостійно опуб- 
лікувати факсимільне видання цього фоліанту. Була розгорнута ціла кампанія в 
музикознавчій періодиці, ненаукова за своєю суттю, а O. Цалай-Якименко звинува- 
тили в буржуазному націоналізмі. Виступ останньої на Другому конгресі і фестивалі 
MAEO з доповіддю про музично-теоретичну думку в Україні XVII століття i праці 
М. Дилецького, велике зацікавлення до цієї теми іноземних учасників конгресу та 
нонконформістський дух 60-х в українському інтелектуальному середовищі все ж 
уможливили появу в 1970 році київського видання Петербурзького списку 1723 
року «Граматики музикальної» М. Дилецького [32]. 

Позбавлені тотального контролю з боку держави, еміграційні музикознавці 
мали ширшу свободу вислову, принаймні у приватному листуванні між собою. А 
музикознавці в Україні мусіли володіти «мистецтвом рівноваги», яке давало IM 
можливість в межовій ситуації провадити дослідження в тих наукових напрямах, 





9 Микола Дилецький. Хорові твори. Упорядкування, редакція, вступна стаття та коментарі 
Н. О. Герасимової-Персидської. — Київ: Музична Україна, 1981. 
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які були під посиленим ідеологічним контролем влади. Тому сьогодні для нас 
очевидно, що без компромісних формулювань ця важлива праця не мала б жодних 
шансів з'явитися друком. Така ж ситуація склалася в історичній науці: «незалежно 
від невільничого становища української історіографії в Україні, - писав історик 
Любомир Винар, - там час до часу появляються вартісні праці, які по сплаті данини 
марксизмові мають свою власну вагу» [8, с. 119]. Про «тексти з подвійним дном» у 
літературі зазначеного періоду пише і Віра Агєєва: «Твори цього періоду незрідка 
були текстами-шифрами з подвійним дном |...| підцензурні зашифровані тексти 
вимагають великої аналітичної роботи, розплутування, пошуку психологічних 
спонук до письма й розуміння складних стратегій приховування / (напів) відкри- 
вання сенсів» [1, с. 286]. Дослідниця слушно пише про те, що радянські десятиліття 
давали можливість для дуже обережних дій, які за тих умов вимагали неабиякої 
сміливості, «водночас такий собі підпільний "кріт" історії якраз i уможливив — 
всупереч послідовній політиці насаджування культурного безпам'ятства - тяглість 
мистецької традиції» [1, с. 312]. Тому погодимося з польським поетом і публіцис- 
том Юзефом Лободовським, що не маємо права на остаточні судження, «бо людина 
в кайданах рухається інакше, ніж на волі» | 18, c. 339]. 

Ця складна тема ще чекає свого дослідника, але вже сьогодні очевидними є 
надзусилля нашої еміграційної музикології у збереженні національної музичної 
пам'яті. 


Ulyana Hrab. The problem of musical and historical research revision іп emigrational 
musicology. 

The problem of musical and historical research revision during the Soviet period is considered 
in the article. The topic is complex and controversial and, therefore, it is addressed carefully 
understanding the fact that analysis of the Soviet system artifacts must consider moral and often 
psychological aspect of appearance thereof. 


First of all, the matter concerns musical and historical research works of the Ukrainian past 
published during the Soviet period and such that require objective explanations of not only 
tendentious highlighting of separate historical facts, but also the nature of a compromise with 
the ideology of power. The topic was actual in the emigrational musicological discourse in the 
first post-war decades: musicologists closely observed musicological works in Ukraine and 
corrections of errors and distortions, creation of musical and historical picture on the basis of 
historical facts determined the nature and trends of scientific activity of musicologists in 
emigration. 


Using all their opportunities, Ukrainian musicologists worked in the field of scientific 
musicological workshops, critical-publicist and information directions. The matter concerns the 
activity of P. Matsenko, V. Vytvytskyi, A. Olkhovskyi, Z. Lyska and M. Antonowych. Analysis of 
their scientific works, musical and critical publications and reviews confirm their great 
contribution to the Ukrainian post-war emigrational musicology for the national music memory 
preservation. 


Key words: musicological research revision, emigrational musicology, national music memory, 
M. Antonowych, P. Matsenko, V. Vytvytskyi, A. Olkhovskyi. 
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ДМИТРО ГНАТЮК: 
СТОРІНКАМИ ТВОРЧОЇ БІОГРАФІЇ МИТЦЯ 


Висвітлюється видатна постать української музично-театральної культури — Д. М. Гна- 
тюк. Феномен його особистості окреслив орієнтири становлення, розвитку, популяри- 
зації та закріплення в культурно-мистецьких реаліях України нових жанрових координат 
народно-інструментального виконавства, естрадної творчості, оперного мистецтва 
та режисерської майстерності, ставши орієнтиром анастазису українського профе- 
сійно-академічного мистецтва. Розглядаються творчі здобутки Митця в контексті хро- 
нологічної послідовності, що дає можливість послідовного і систематичного осягання 
проблеми з урахуванням тісного міждисциплінарного аналізу. 

Ключові слова: творча біографія, оперний співак, музично-театральне мистецтво, 
Д. Гнатюк. 


У вимірі сучасного науково-мистецького простору відчувається інтенсивність 
дискусій навколо проблеми художньої творчості та ролі творчої особистості у пло- 
щині міждисциплінарного дискурсу. Дослідження феномену творчої особистості 
ставить перед науковцями єдину 1 головну мету - уникнути численних теоретично- 
аналітичних спекуляцій в галузі гуманітаристики і зберегти базові положення у 
методах та підходах до вивчення творчих біографій видатних постатей національ- 
ного культурно-мистецького простору України. 

Методологія дослідження полягає в застосуванні історичного, порівняльного, 
мистецтвознавчого та культурологічного методів, що дає можливість аналізу твор- 
чої біографії Д. М. Гнатюка у новому зрізі, відкриваючи мало досліджені сторінки 
мистецького сходження Митця. Застосовуючи у дослідженні значну частину архів- 
них матеріалів, рецензій періодичних видань, епістолярної спадщини, ми маємо 
можливість заповнити прогалини культурно-мистецького простору України кінця 
ХХ століття 1, акцентуючи увагу на феномені творчої біографії митця, розкрити 
його сутність в контексті соціокультурних тенденцій зазначеного періоду. 

Виклад основного матеріалу. Після офіційного засудження культу особи 
Сталіна на XX з'їзді КПРС 1956 року в республіках СРСР настали суттєві зміни, i B 
Україні також стали відчутними тенденції національно-культурного пробудження, 
сформовані новою генерацією творчої інтелігенції, серед якої: І. Драч, В. Коротич, 
В. Симоненко, В. Стус, Л. Костенко, Є. Сверстюк. Період відлиги в українській 
культурі, освіті тісно вплів ім'я Д. Гнатюка у мистецький простір не тільки України, 
а й Європи та світу. 

1958 року Дмитро Михайлович здобув звання Заслуженого артиста УРСР, а 
вже 1960-го закріпив його званням Народного артиста. 60-ті роки у творчій біо- 
графії митця позначені його всенародним визнанням як оперного виконавця, артис- 
та, що вільно почуває себе у всіх сферах жанрової координації мистецького сере- 
довища i має власну громадську i соціальну позицію. Це був період, коли у митця 
кристалізувалося власне «Я», коли його ім'я уособлювало рівень високої естетичної 
довершеності, коли на зіткненні двох культурних епох, як результату протистояння 
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часу, постав образ нової людини, особистості, яка стала одним із творців 
вітчизняного культурно-мистецького простору, подвижником, що тонко відчуває 
пульсацію часу з динамічними змінами ідеологічних та соціальних форматів 
суспільної організації. Дмитро Гнатюк доповнив конгломерат видатних баритонів 
українського оперного світу таких як: М. Гришко, А. Іванов, М. Ворвулев, К. Лаптев, 
М. Кондратюк, Ю. Гуляєв. Тісний зв'язок з досвідченими диригентами В. Пірадовим, 
В. Тольбою, К. Симеоновим, О. Климовим, С. Турчаком, режисерами: М. Стефанови- 
чем, В. Манзієм, В. Скляренком, Д. Смоличем, І. Молостовою допомогли увібрати 
в себе потужні мистецькі традиції, народжені кропіткою і виснажливою практикою 
у театрі. 

Дмитро Гнатюк став символом української культури, відображеної у народно- 
пісенній творчості, оперній класиці, міжнаціональній культурно-мистецькій кому- 
нікації. Д. М. Гнатюк з концертною програмою представляє Україну у Литві, Авст- 
ралії, Новій Зеландії, країнах Західної і Центральної Африки, Югославії, культивує 
мистецькі традиції в театрах Львова, Одеси, Донецька, Черкас, Чернігова, Дніпро- 
петровська, бере участь у підготовці театру до Декади української літератури 1 мис- 
тецтва у Москві [8]. Прізвище Дмитра Гнатюка постане першим у списку складу 
правління Товариства культурних зв'язків з українцями за кордоном поруч з такими 
іменами, як: Ф. С. Паторжинський, JI. М. Ревуцький, М.Ф. Колесса, M. T. Рильський, 
С. I. Олійник, I. П. Крип'якевич [7]. У такій тісній комунікативно-творчій атмосфері 
Д. Гнатюк розширить мистецькі обрії: ознайомиться з творчістю видатних вико- 
навців, науковців, громадських діячів. В особі Б. Покровського, з яким його зведе 
доля у Москві, відкриє для себе традиції російської режисерської школи, що 
знайдуть продовження в його режисерській практиці [5]. 

На теренах вітчизняного мистецького простору народжується нова генерація 
режисерів, акторів та діячів, які спрямовують увагу на розкриття внутрішнього 
світу людини, її нескореності долі і часу. Передові позиції естетичного простору 
радянського класичного мистецтва посідають такі твори, як: «Комуніст» та «Арсе- 
нал» Г. Майбороди, «Червоні козаки» і «Маївка» Д. Клєбанова, «Брати Ульянови» і 
«Ріхард Зорге» Ю. Мейтуса, поруч із «Загибеллю ескадри» створюються опери 
«Мамаї» та «Крізь полум'я» В. Губаренка, «Лейтенант Шмідт» Б. Яровинського, 
«Павло Корчагін» Н. Юхновської, «Пробудження» Л. Колодуба, «Десять днів, які 
вразили світ» М. Кармінського, балет «Чорне золото» та дитячий балет «Кіт у 
чоботях» В. Гомоляки, «Назар Стодоля» К. Данькевича, «Перша весна» Г. Жуков- 
ського, балет «Тіні забутих предків» B. Кирейка, опера «Тарас Шевченко» Г. Май- 
бороди |3|. Активно розвивається біографічний жанр кінематографа, прикладом 
чого є такі картини, як: «Іван Франко» (pex. Т. Левчук), «Григорій Сковорода» (pex. 
І. Кавалерідзе), «Доля Марини» (реж. В. Івченко, І. Шмарук), «Весна на Зарічній 
вулиці» (реж. Ф. Миронер, М. Хуциєв), «Два Федори» (реж. М. Хуциєв). Надзви- 
чайно актуальною є тема перемоги радянського народу над фашизмом. Приверта- 
ють інтерес твори, скеровані на висвітлення автентичності українського, його само- 
бутності («Лісова пісня» (реж. В. Івченко), «Вечір напередодні Івана Купала» (реж. 
Ю. Іллєнко), «Кам'яний хрест» (реж. Л. Осика); активно продукується комедійний 
жанр («За двома зайцями» (реж. В. Іванов), «Катя-Катюша» (реж. Г. Липшиць), 
створюються фільми для дітей та юнацтва; народжується і активно впроваджується 
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«українське поетичне кіно», представлене творчістю С. Параджанова, Ю. Іллєнка, 
Л. Осики, І. Миколайчука. 

Творче прагнення Д. Гнатюка реалізується у багатьох жанрових видах вітчиз- 
няного мистецтва. В 1960 році київська кіностудія художніх фільмів імені O. Дов- 
женка екранізувала поетичну прозу М. Стельмаха «Кров людськая - не водиця» 
(режисер М. Макаренко), де Дмитро Михайлович створив образ кобзаря - носія 
автентичних виконавських українських традицій. 

У 1967 році Д. Гнатюк бере участь у зйомках фільму Р. Синька «Добридень, 
зелені Карпати», в основі якого народнопісенний матеріал славетної Буковини та 
прагнення артиста до втілення його мистецької мрії [4]. 

Поруч з тим, Д. Гнатюк знову потрапляє на перетин різних ідеологічних по- 
глядів та історичних деформацій. З початку 60-х років розпочинається пересліду- 
вання творчої інтелігенції у Москві, а вже 1965 року тенденції ганебного знищення 
творчої молоді з'являються і в Україні. Відтак розпочинається новий і вже відомий 
для мистецького середовища країни час - час застою, девальвації національних 
традицій, переслідування активістів та продукування тоталітарних, ідеологічно- 
конструйованих моделей. Період застою в українській культурі представлений 
утвердженням зневажливого, нігілістичного ставлення до традицій, історії, літера- 
тури, мистецтва, що виявилось, зокрема, у звуженні сфери функціонування рідної 
мови, у забороні деяких художніх творів, пов'язаних зі сторінками боротьби за на- 
ціональну гідність, у переслідуванні діячів культури. Зазнали переслідувань і репре- 
сій представники творчої інтелігенції, серед них: скульптор, живописець, етнограф 
І. Гончар, художники А. Горська, JI. Семикіна, О. Заливаха, Г. Севрук, поет B. Стус, 
письменник О. Гончар. 

Роки «застою» представлені наростанням негативних явищ у суспільно-куль- 
турному розвитку України; офіційно впроваджуваний тоталітарним режимом курс 
на «злиття націй» породив русифікацію освіти, преси, книговидавничої справи, 
театру; монополізація матеріальних та організаційних умов художньо-творчої діяль- 
ності керівництвом творчих спілок не давала можливості знайти місце в худож- 
ньому житті яскравим представникам творчої молоді; підвищення ролі споживаць- 
кої «еліти» стало запорукою розвитку псевдонародного етнографізму й «шаровар- 
щини», формалізації й дегуманізації культурно-освітньої парадигми; культивується 
модель «масової культури» комерційного забарвлення, обрамлена анахронічними 
тенденціями тоталітарного режиму. 

Перебуваючи у сфері партійної комунікації, Д. Гнатюк виконує програму за- 
гальної стратегії розвитку суспільства, його соціальних принципів та стандартів. 
Поняття «стандарт», «шаблон», «система» стають основними складовими суспіль- 
ної організації українців, формуючи семантику не тільки мовленнєвої комунікації, 
а й уособлюючи в собі принцип всього життя людини, її існування у просторі. 

У такий час соціального гніту та тиску, як результат протистояння та потреба 
реанімування мистецького середовища, з'являється нова постать українського кла- 
сичного мистецтва - С. Турчак, якого було призначено на посаду головного дири- 
гента Опери 1967 року. Стефан Турчак - це одна з потужних і генеруючих в собі 
патріотичне кредо українців постать, це та творча особистість, яка принциповими 1 
рішучими кроками ввела у простір світового мистецького середовища вітчизняну 
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модель класичної оперної спадщини - оперу М. Лисенка «Тарас Бульба». Самобут- 
ність і патріотичні погляди С. Турчака були скеровані на культивування національ- 
них традицій художніх та естетичних цінностей, на відродження української мови, 
історії, літератури. «Він любив людей, дбав про розвиток музичної культури влас- 
ного народу, болісно переживав його духовне зубожіння. Був переконаний, що кожна 
людина від природи здатна мислити художніми образами, що, по суті, це одна з 
людських потреб. Та цей дар необхідно розвивати, вдосконалювати. Вразлива душа 
митця була постійно наструнчена на діалог із музикою. До останньої хвилини він 
свідомо і віддано служив Україні, поклавши на її вівтар свій невмирущий талант», — 
зазначає В. І. Рожок [5]. 

У 1967 році С. Турчак звертається до творчості В. Губаренка і займається 
постановкою опери «Загибель ескадри», участь у якій принесла Д. М. Гнатюку наго- 
роду Орден Леніна та звання лауреата всесоюзної премії Ленінського комсомолу. 
У творчому тандемі продовжується робота митців над прем'єрою опери «Абесалом 
i Етері», за участь у якій Д. Гнатюка відзначено премією Грузинської РСР імені 
3. Паліашвілі 1972 року. 

Помітні зміни, що відбулися в адміністрації театру (директором призначено 
В. Кулакова, головним хормейстером — JI. Венедиктова, головним режисером — Д. Смо- 
лича, на посаді головного диригента залишився С. Турчак), вплинули і на сторінки 
творчої біографії Д. Гнатюка - його обирають секретарем партійного бюро театру і 
депутатом Верховної Ради СРСР, а вже 1973 року за плідну роботу і розвиток віт- 
чизняного мистецтва, нагороджують Державною Премією імені Т. Г. Шевченка [2]. 

Новим щаблем у формуванні творчої особистості Д. Гнатюка став період його 
входження у вимір режисерської практики 1975 року. Підготувавши прем'єру опери 
О. Бородіна «Князь Ігор», Дмитро Михайлович владно і переконливо відкриває 
новий простір, конструюючи чергову вершину мистецьких перетинань творчої 
особистості. Відтак /I. М. Гнатюк вкотре розпочав складний мистецький діалог, ін- 
тенція якого була окреслена синтетичними координатами музичної режисури. 
Феномен Д. Гнатюка як режисера був сформований яскравим відблиском актор- 
ського досвіду. Завдяки цьому Дмитро Михайлович повністю осягнув мистецький 
тезаурус режисера музичного театру. Лише через призму мистецького дискурсу та 
в розрізі виконавського досвіду з діапазоном понад 30 років Д. Гнатюк сформував 
непорушні виміри творчої особистості часу, естетичне 1 фахове ствердження якої 
детерміноване природою людини, яка гостро відчувала ритмічно-мінливі проекції 
часу з сутністю пафосної конструкції тоталітаризму, екстазом руйнації націоналізму, 
парадоксальним і неоднозначним відблиском культурно-мистецької риторики. 
Ідентифікація Д. Гнатюка в новому амплуа консолідована і державницькими інтен- 
ціями: 1975 року він отримує орден Дружби народів, 1977 - нагороджений Держав- 
ною премією СРСР. Магістральний вектор творчості Дмитра Михайловича був ви- 
значений, 1977 року режисер здійснює постановку опери I. Дзержинського «Тихий 
Дон», 1978 - С. Гулака-Артемовського «Запорожець за Дунаєм». 

1979 року Д. М. Гнатюка було призначено на посаду директора Київського 
театру опери та балету імені Т. Г. Шевченка. Новий керівник відхилив попередні 
анахронічні концепції театрального функціонування, відмовився від клонованих 
часом методів управління 1 чітко визначив власне кредо - відродження і закріплення 
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в системі ідеологічного перетворення суспільства національних традицій, етнічно 
детермінованих стереотипів розвитку вітчизняного мистецтва, культивування укра- 
їнської думки в контексті жанрової трансформації театральних координат. У мис- 
тецькому середовищі відчувся динамічний анастазис оперної справи. За рік на по- 
саді директора Д. Гнатюк домігся випуску 6 прем'єр, коли раніше готувалося по 
дві-три. Проте життєва і творча позиція Д. Гнатюка не збігалася з орієнтирами 
партійного керівництва, і митець звертається до Першого секретаря ЦК компартії 
України В. В. Щербицького та міністра культури УРСР С. Д. Безклубенка з про- 
ханням звільнити його з посади директора театру. У заяві Д. Гнатюк чітко окреслює 
свою позицію щодо розвитку мистецтва в Україні, його місця і ролі у розбудові 
держави. «Приймаючи на себе керівництво театром і знаючи, які проблеми стоять 
перед ним, я вважав, що зможу правильно підходити до цілої низки принципових 
питань, а саме - спрямовувати колектив у ідеологічному напрямку, накресленому 
нашою Партією, виховувати в усіх працівників відповідальність за доручену ді- 
лянку праці, налагодити дисципліну, розв'язувати наболілі кадрові питання, роз- 
робляти правильну репертуарну політику 1 втілювати її в життя, проводити рес- 
тавраційні роботи з найменшими втратами для творчого життя колективу і еконо- 
мією коштів. Закономірно, я сподівався Вашої підтримки у цих часто нелегких 
питаннях. На компромісні рішення, на які Ви мене спрямовуєте, я піти не можу - 
це проти моєї совісті, проти моїх переконань. Тому прошу звільнити мене від обо- 
в'язків директора театру. Прошу вважати мою заяву не моєю примхою, а обдума- 
ним рішенням» - зазначено у заяві [1]. 27 березня 1980 року Д. М. Гнатюк звіль- 
няється з посади директора театру і, продовжуючи активну режисерську діяльність, 
1981 року здійснює постановку опери Дж. Россіні «Севільський цирульник». 

Залишивши осторонь адміністративні зобов'язання, Д. Гнатюк займаєтсья педа- 
гогічною діяльністю 1 з 1983 року займає посаду завідувача кафедри оперної під- 
готовки консерваторії, у 1985 році отримує вчене звання доцента, а вже 1987 року — 
професора. 

Період 80-х років стає знаменним не тільки у творчій біографії Д. М. Гнатюка, 
а й у загальносуспільному розвитку держави. Загострене відчуття пульсації часу 
знову вривається у простір літератури, мистецтва, кінематографа. Повертаються 
реабілітовані «шістдесятники», відчувається екзальтоване прагнення до перезаван- 
таження соціальної сфери, тло якої застигло під тиском механічних ідеологічних 
доктрин. Д. Павличко, JI. Костенко, I. Драч, В. Голобородько, Р. Іваничук зверта- 
ються до проблеми внутрішнього світу людини, її буття в координатах онтологічної 
моделі ХХ століття, її самобутності та автентичності; у жанровому просторі оперної 
класики гостро підіймається питання вітчизняного репертуару, його реанімування 
та повернення у площину пріоритетних та суспільно-необхідних питань. 

У 1985 році Д. Гнатюка нагороджують Золотою зіркою Героя Соціалістичної 
Праці, орденом Трудового Червоного Прапора та орденом Леніна, що дає можли- 
вість ще активніше відстоювати питання відродження національного репертуару в 
театрі, повернення знівельованим і завуальованим ідеологічними константами ком- 
позиторам статусу провідних і соціально-необхідних. М. Лисенко, С. Гулак-Арте- 
мовський, Б. Лятошинський, В. Губаренко, Ю. Мейтус, Є. Станкович, М. Скорик — 
це ті персоналії, яких Д.Гнатюк ставить на перший план у роботі театру. Митець 
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переконаний, що національна оперна та балетна спадщина не повинна бути тінню 
творчості Дж. Верді, Дж. Пуччіні, Дж. Россіні, II. I. Чайковського, M. Римського- 
Корсакова, а ставати їх рівноцінним партнером на майданчиках як вітчизняних, 
європейських, так 1 світових оперних театрів. 

Питання національної ідентифікації набирає значних обертів і динамічно куль- 
тивується у всіх жанрових та стильових координатах діяльності театрів, громад- 
ських мистецьких об'єднань, студіях, навчальних закладах. Відкриваючи Дитячий 
театр опери та балету у 1985 році, Дмитро Михайлович звертається до класики віт- 
чизняної оперної спадщини, опери М. Лисенка «Зима і весна», чим акцентує увагу 
на проблемі естетичної визначеності суспільства, на засадах формування концепту- 
альних поглядів дітей, молоді, конструювання 1х особистостей в контексті націо- 
нальних, патріотичних та ідеологічно сформованих векторів. 

Обійнявши посаду головного режисера Національної опери України імені 
Т. Шевченка у 1988 році, Д. Гнатюк окреслює свою позицію непорушними вимі- 
рами у потребі анастазису вітчизняного класичного мистецтва. Під його керівниц- 
твом здійснюються постановки опер П. І. Чайковського «Мазепа», М. Лисенка «На- 
талка Полтавка», Дж. Пуччіні «Тоска» (1989) та «Золотий обруч» Б. Лятошинського 
(1990). Патріотична налаштованість митця підтримується значними змінами у 
політичній та ідеологічній сферах держави, а саме: прийняттям «Закону про мови в 
Українській РСР» (1989), прийняттям «Декларації про державний суверенітет 
України» (1990), організацією товариства української мови імені Т. Шевченка (з 
1991 року - «Просвіта»), політичної організації «Народний рух», проведенням 1991 
року референдуму щодо проголошення незалежності України. 

Реальність національного відродження сприяють утворенню нових незалежних 
театрів, приватних галерей, державних заповідників та музеїв, проведенню різно- 
стильових мистецьких акцій, пожвавленню інтересу до народної творчості, традицій, 
ремесел, обрядів. Творчість українських митців здобуває світове визнання. У вирі 
стихійного відродження всієї державницької та культурно-мистецької площини 
України з гірким присмаком пафосних і не завжди щирих відкритих жестів, Д. Гна- 
тюк зосереджує свої творчі зусилля і здійснює постановки монументальних опер- 
них полотен, таких як «Тарас Бульба» М. Лисенка (1992), «Сорочинський ярмарок» 
М. Мусоргського (1993), «Травіата» Дж. Верді (1994), за що отримує почесну від- 
знаку Президента України 1995 року. 

Пізній період творчості Д. Гнатюка представлений активною роботою у сфері 
громадської діяльності та сміливими режисерськими рішеннями. Як зазначає 
Н. Савицька, пізній період творчої особистості чітко ідентифікує її у статусі «Вчи- 
теля, Патріарха» - людини, яка маркованими лініями окреслює сутність свого 
буття, узагальнює досвід, доповнюючи архетип мистецького середовища новими 
поступами та резолюціями. Митець у пізній період творчості фокусує увагу на уні- 
версальних категоріях буття таких, як: час, історія, простір, що знаходить своє 
продовження у монументалізмі, широті музичної думки, драматизуванні образної 
сфери, утрованому екзистенційними вимірами відчуттю драматургічної кульмінації 
твору. Пізній період творчості являє собою мистецьке полотно, на якому відобра- 
жено відчуття завершеності форми, чітко сформовано систему стійких ознак стилю, 
кристалізовано аксіому сутнісної самобутності особистості. 
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Для Д. М. Гнатюка цей період характерний творчими узагальненнями в коор- 
динатах громадської, педагогічної діяльності та режисерськими кроками. Режисер- 
ська інтенція Д. Гнатюка, сформована сакральними темами протистояння людини і 
буття, людини 1 часу, людини 1 смерті, знаходить своє відображення у постановках 
1996 року опери П. І. Чайковського «Пікова дама», Дж. Верді «Аїда» (1998), С. Про- 
коф'єва «Війна і мир» (2003). 

Творчість Д. М. Гнатюка в українській музичній, театральній, виконавській, 
режисерській, педагогічній, громадській, політичній та суспільній діяльностях є 
неповторним, самобутнім та унікальним явищем. Феномен мистецького здобутку 
Майстра кристалізований динамічною і смислово наповненою комунікативною 
моделлю у вигляді такої послідовності як: «Оперний співак - режисер - педагог», 
сутність якої сформована потребою самоактуалізації особистості, патріотичним 
кредо, відданою працею на теренах української творчості, освіти, культурно-мис- 
тецької політики. 7I. М. Гнатюк залишив глибокий слід у сфері оперних та режи- 
серських практик, виховав плеяду видатних українських митців, сформував орієн- 
тири музичної освіти у вимірі культурно-мистецьких тенденцій кінця ХХ - початку 
ХХІ століть. 


Viktor Bondarchuk. Dmytro Hnatiuk: The pages of artist's creative biography. 

The subject of the research highlights the outstanding figure of the Ukrainian musical and 
theatrical culture — D. M. Hnatiuk. The phenomenon of his personality outlined the guidelines 
for the establishment, development, popularization and consolidation in the cultural and artistic 
realities of Ukraine of new genre coordinates of folk instrumental performances, pop art, 
operatic art and directing skills, becoming the benchmark of the anastasias of the national 
professional and academic art. The attention of the research is focused on the artist's creative 
achievements in the context of the chronological sequence, which enables a consistent and 
systematic comprehension of the problem, taking into account a close interdisciplinary analysis. 


Key words: creative biography, opera singer, musical and theatrical art, D. Hnatiuk. 
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УДК 78.071.2:78.087.68:821.161.2 
Любомира Ластовецька 


ХОРОВИЙ ЦИКЛ МИКОЛИ ЛАСТОВЕЦЬКОГО 
«МЕЛОДІЇ СМУТКУ І НАДІЙ» НА СЛОВА ЛЕСІ УКРАЇНКИ 


Розглянуто хоровий цикл «Мелодії смутку і надій» сучасного українського композитора 
Миколи Ластовецького на слова Лесі Українки. Проаналізовано структуру та особли- 
вості музичної мови кожної з дванадцяти композицій циклу. Наголошено, що мистець 
глибоко своєрідно та індивідуально підійшов до музичної інтерпретації поезії Л. Українки. 
Ключові слова: хоровий цикл, музична мова, музична інтерпретація, Микола Ласто- 
вецький, Леся Українка. 


У хоровому доробку сучасного українського композитора Миколи Ластовець- 
кого можна виокремити декілька поетичних пріоритетів. Зокрема, його творче 
inventio інспірували як поезії класиків української літератури (Т. Шевченка, І. Фран- 
ка, Л. Українки, М. Рильського, А. Малишка), так і сучасників (В. Романюка, П. Пере- 
бийноса, М. Шалати, М. Богаченка, М. Белея, Ф. Кривіна та ін). Поряд із хоровою 
Шевченкіаною та Франкіаною, важливе місце у його творчості належить хоровій 
Лесенкіані. Підтвердженням цих слів слугують два, нещодавно видані збірники для 
жіночого хору без супроводу на слова «співачки досвітніх вогнів»: «Мелодії смутку 
і надій» [1] та «Contra spem spero!» (Дрогобич: Посвіт, 2018). 

Мета статті - проаналізувати хорові твори циклу М. Ластовецького «Мелодії 
смутку і надій», звертаючи увагу на особливості форми та специфіку засобів 
музичної виразовості - гармонії, фактури, ладотонального та мелодичного розвитку. 
Позаяк такий розбір здійснюється вперше, до джерельної бази, окрім основного 
матеріалу дослідження - нотного видання збірки [1], ввійшли праці 3 питань аналізу 
музичних форм та гармонії Я. Якубяка |3| та М. Лемішка |2). Зауважимо, що постаті 
Миколи Ластовецького, студіям його життєтворчості та композиторського доробку, 
присвячено чимало праць - І. Бермес, Н. Мойсеєнко, Л. Соловей, О. Дмитрієвої, 
О. Фрайт, М. Ярко, Н. Дикої, Л. Путятицької, І. Рудзінської, 3. Лельо та ін. 

В основі збірника «Мелодії смутку і надій» М. Ластовецького - цикл віршів 
Л. Українки «Мелодії» (1893-1894). Як у передмові зазначила музикознавець Надія 
Мойсеєнко, «Літературна спадщина Лесі Українки свідчить про неабияку її музи- 
кальність, яскравість музичного обдарування, тонке проникнення у сутність музич- 
ного мистецтва. Музичні смаки поетеси формувалися на основі народної пісні...» 
[1, с. 3; 6]. Аналізований цикл містить 12 композицій: «Нічка тиха і темна була», 
«Не співайте мені сеї пісні», «Горить моє серце», «Знов весна», «Дивлюсь я на яснії 
зорі», «Стояла я і слухала весну», «Хотіла б я піснею стати», «У чорную хмару 
зібралася туга моя», «До музи («Прилинь до мене, чарівнице мила»)», «То була тиха 
ніч чарівниця», «Давня весна», «Перемога («Довго я не хотіла коритись весні»)», 
які об'єднані не тільки композиційною єдністю, а й тематичним розвитком сюжету. 

Цикл відкриває мініатюра «Нічка тиха і темна була» (№ 1) (d-moll, розмір 6/8, 
Moderato), яка економними засобами - ясним, прозорим триголоссям жіночих 
голосів, пісенним характером мелодики, побудованої на поступеневому русі, створює 
настрій тужливого суму. Три строфи поетичного тексту укладаються у тричастинну 
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композицію A+B+C, де С є репризним повторенням поетичного тексту першої 
строфи. У першій частині А короткі двотактові фрази мелодії із низхідними закін- 
ченнями, викладеної паралельними терціями у партіях перших і других сопрано на 
тлі тонічного органного пункту в партії альтів, змальовують ідилію нічної тиші. 

В середній частині В (Poco piu mosso), в якій використано другу і третю строфи 
поетичного тексту, душевні хвилювання героїні зростають - двотактові фрази секвен- 
ційно піднімаються вгору, як відхилення щоразу у нових тональностях сприймаються 
плагальні звороти (Пал — 164) y fis-moll і a-moll, надалі автентичні звороти (D2 - Іс) 
у d-moll, e-moll, F-dur, g-moll. Висхідні закінчення фраз утворюють єдину лінію 
наростання аж до кульмінації (т. 21) на словах «спалахнула далека зірниця» (g-moll, 
розмір 9/8, ff, найвищий за теситурою звук 8°), після якої, як спад напруження, йде 
хвиля секвенційного розвитку фраз у низхідному русі. Прагнучи виділити слова 
«Ох, яка мене туга взяла! Серце гострим ножем пройняла!», композитор використав 
рух усіх голосів паралельними секстакордами і квартсекстакордами, який дозволив 
виділити кожен склад тексту. 

Реприза, у якій повторюється поетичний текст лише першої строфи, в одноймен- 
ній мажорній тональності D-dur створює враження просвітлення. Цьому сприяє і 
виразна пластична мелодична лінія у партії перших сопрано, доповнена підголос- 
ками паралельними терціями в партії другого сопрано і альтів. Твір завершується 
низкою акордів 754 (Е) — t — Дб (d) на динаміці р, що символізують світлі та ніжні 
почуття героїні. 

В елегійній мініатюрі «Не співайте мені сеї пісні» (№ 2), як 1 у попередній, 
йдеться про нерозділене кохання. Лірична героїня, яка не хоче будити «давній жаль 
у серденьку», прагне забуття. Дві строфи поетичного тексту, укладені у куплетно- 
варіаційну форму, обрамляються рішучим, вольовим вступом і розгорненим заклю- 
ченням-кодою. Тема (a-moll, розмір 6/8, Andantino) з хвилеподібним мелодичним 
рисунком містить активні пунктирні інтонації. Партія сопрано відтінюється корот- 
кими фразами підголосків - рухом паралельними терціями у партіях других сопрано 
та альтів. 

Чотиритактовий вступ (Allegro, f) будується на повторенні фраз з активними 
висхідними квартовими інтонаціями та звучанням неповного D»? у тональності $, у 
ньому підкреслюються слова «не співайте, сеї пісні». Друга строфа (т. 18) на словах 
«Ви не знаєте, що я гадаю, як сиджу я мовчазна, бліда» у партії альтів відтіняється 
підголосками у партії перших і других сопрано. Кода твору Piu mosso (т. 30) грун- 
тується на тематичному матеріалі вступу. Кульмінація на ff завершується гармоніч- 
ним зворотом Оби — Seay темпі Andante на динаміці р - рр у тональності C-dur, що 
співставляється з 5 — f y a-moll. 

Три поетичні строфи композиції «Горить мое серце» (№ 3), написаній B три- 
частинній формі А + C + 4; + кода з репризним повторенням І частини та кодою, 
сповнені тривоги та неспокою. Тема твору (e-moll, розмір 6/8, Allegro ma non troppo) 
з хвилеподібним мелодичним рисунком, початковими висхідними квінтовими, надалі 
секстовими та септімовими інтонаціями, створює враження биття серця героїні. 
Вона викладена паралельними терціями у партіях перших і других сопрано на тлі 
тонічного органного пункту в альтів, який дещо стримує бурхливий потік повторень 
однотактових фраз - запитань героїні «Чому ж я не плачу?», які звучать щоразу 
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вище - спочатку в e-moll, потім у паралельному G-dur й піднімаються до кульмінації 
(т. 13), утворюючи надалі низхідну хвилю мелодичного розвитку, аж до завершення 
частини А на D в e-moll. Звучання усіх голосів паралельними секстакордами i 
квартсекстакордами на словах «Чому ж я не плачу?» підкреслює думку поезії. 

В контрастній середній частині С (т. 21) (розмір 4/4, Апаапіе, р - тр), на яку 
припадає друга строфа поезії, змінюється фактура викладу. Слова «Душа моя плаче, 
душа моя рветься, та сльози не ринуть потоком буйним» немов «повисають» на тлі 
тонічного органного пункту у партії других альтів та витриманих звуків у партії 
сопрано. На їх фоні звучить мелодична речитація у партії перших альтів, в якій по- 
вторюються однотактові фрази в межах кварти fis! - h, з інтонацією зб. 2. В репризі 
A1 (т. 32, Tempo I) повертаються схвильовано-неспокійні настрої І ч. У коді (т. 48) 
(розмір 4/4, Andante) повторювані низхідні фрази мелодії, що є видозміненою 
темою І 4., закінчуються синкопою. Композиція завершується звучанням паралель- 
них низхідних тризвуків та плагальним кадансом 5 — t6/4 на динаміці рр. 

«Знов весна» (Ne 4) повертає героїню до оптимістичного світовідчуття, адже 
пробудження весняної природи провертає її надії, «любі мрії». Твір у простій 
тричастинній формі А + A; + А» починається чотиритактовим вступом, викладеним 
паралельними терціями у партіях перших і других альтів. Схвильовано-поривчаста 
мелодія звучить у високому регістрі у партії сопрано на звуках {6 B d-moll. У роз- 
витку відбуваються відхилення до споріднених тональностей B-dur 1 F-dur. 

Другий розділ (D-dur, Poco piu mosso) з висхідними гамоподібними «злетами» 
у високому регістрі в партії сопрано шляхом повторення, «нанизування» окремих 
фраз і мотивів змальовує усю красу і чарівність весняної природи, світлі почуття 
героїні на її фоні: «Весна красна! Любі мрії!». Мелодія звучить на фоні паралельних 
терцій у партії альтів, хроматизми супроводу підкреслюють слова «сни мої, мої 
щасливі! Я люблю вас, хоч і знаю, що ви всі, ви всі зрадливі...». Поступово мелодія 
секвенційним рухом опускається у нижній регістр, послідовність Kø — D у d-moll 
завершує другий розділ. Третій розділ-реприза Тетро І розпочинається тим же 
чотиритактовим вступом, але паралельні терції тепер звучать у партіях перших і 
других сопрано, а мелодія міститься октавою нижче у партії альтів. Остання фраза 
твору у вигляді витриманих звуків на словах «сни про щастя навівають», містить 
цікавий зворот у гармонічному d-moll: Ds — D? - VI; — VII" — VIL? — T. Композиція 
завершується світлим звучанням мажорної T. 

«Дивлюсь я на яснії зорі» (№ 5), як взірець пейзажної лірики, символізує по- 
вернення сумних спогадів героїні на тлі нічної тиші. Твір на основі двох поетичних 
строф тексту написаний в контрастній двочастинній формі А + В з тональним та 
тематичним співставленням частин, але із точним повторенням поезії в П ч. Кожна 
з частин утворює куплет, в якому є заспів (перша строфа поезії) та приспів, що 
повторюється (друга строфа поезії). 

І частина А (розмір 4/4, Andante sostenuto, р) - це картина нічної природи. 
Мелодія в партії солістки із висхідними затактовими ходами і витриманим ритмічним 
рисунком у фразах протягом усієї частини, наявність елементів мовних інтонацій, 
чіткість побудов із низхідними секундовими закінченнями фраз, накладаються 
витримані звуки хору, а саме, на D'Buii органний пункт у партії сопрано, що mepe- 
ходить до партії альтів. У розвитку переважають прості гармонічні функції 
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(автентичні звороти). Початок приспіву (т. 11) підкреслений гармонічно — відхи- 
ленням до тональності 5 f-moll. І ч. є незамкненою, вона завершується на D в g-moll 
(тональності, з якої розпочнеться II ч.). 

П частина В (т. 28) вносить тематичний, тональний і тембровий контраст, вико- 
нується усіма партіями хору. Мелодія широкого дихання наспівна, висхідні мело- 
дичні стрибки на ч. 6 і м. 7 поступенево заповнюються. Як і в мелодії І ч., тут витри- 
мано однаковий ритмічний рисунок, повторюються однакові мелодичні фрази пара- 
лельними терціями у партії перших і других сопрано на фоні остинатного мотиву у 
партії альтів, який надає звучанню стриманості. Початок приспіву (т. 36) підкрес- 
люється відхиленням до B-dur, тональності паралельного мажору. Отже, автор у цій 
композиції співставив два образи - лірико-споглядальний, що уособлює тишу ніч- 
ної природи, та схвильований образ мрій і почуттів ліричної героїні, що «вос- 
кресли» пробуджених, колись забутих. 

Вірш «Стояла я і слухала весну» (у хоровому циклі JV? 6) є взірцем інтимно- 
пейзажної лірики Л. Українки: вона не просто слухає весну, а спілкується з нею, як 
з живою істотою (весна «говорила», «співала», «шепотіла»). На основі поетичного 
першоджерела М. Ластовецький створив оригінальну мініатюру. Дві строфи пое- 
тичного тексту утворюють один куплет, у якому перша строфа є заспівом, а друга — 
приспівом, що повторюється. 

Твір починається чотиритактовим вступом, що готує заспів. Тема хору (a-moll, 
розмір 4/4) у партії перших сопрано широкого дихання, має хвилеподібний висхід- 
ний напрям мелодичного руху в межах октави. Витримані звуки наприкінці фраз 
«доспівуються» підголосками в інших голосах (партії других сопрано і альтів). 
Надалі висхідні стрибки на широкі інтервали (сексту, квінту) поєднуються 13 по- 
ступеневим рухом у зворотному напрямку, що завершується D в паралельній 
тональності C-dur. 

У приспіві (т. 13) (a tempo) широкі висхідні затактові ходи на октаву і сексту 
надають радісного стверджувального характеру, якому сприяє й високий регістр в 
C-dur. В момент спогадів героїні про забуті «любов, молодощі, радощі, надії» 
гармонічний розвиток стає активнішим - у C-dur і a-moll нанизуються напружені 
акорди, в т.ч. 079 - Ts у C-dur. Після кульмінації (т. 23) відбувається рух napa- 
лельними терціями у партії альтів і других сопрано на фоні витриманих звуків у 
партії першого сопрано, який кількома секвенційними хвилями переміщається у 
нижній регістр i на динаміці р завершується акордами D в C-dur. Наприкінці ще раз 
звучить тема вступу, утворюючи обрамлення твору; але якщо у вступі вона завер- 
шується октавною квінтою тонічного тризвуку в а-тої! і тонально готує мелодію 
заспіву, то в кінці композиції ця тема з'являється після D в C-dur і в ній завершу- 
ється тонічною секстою «мі! — 0o?». Отже, поривчасто-схвильований заспів зістав- 
ляється з приспівом, що символізує забуті почуття. 

У творі «Хотіла 6 я піснею стати» (№7) йдеться про мрії героїні стати 
піснею, «щоб вільно по світі літати, щоб вітер розносив луну». Три строфи поезії 
укладаються у тричастинну композицію із репризним повторенням першої частини 
A + C + А. І частина А - це куплетна форма із заспівом і приспівом. Заспів, за 
структурою 10-тактовий період (G-dur, розмір 6/8, Allegretto), викладений паралель- 
ними терціями у партіях перших і других сопрано на фоні підголоску у партії альтів. 
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Наспівна мелодія складається із двотактових фраз, кожна з яких починається 
висхідним затактовим секстовим ходом, що звучить щоразу вище: pe/—ci!; мі!-до?, 
соль!-мі?. Досягнувши вершини, мелодичний розвиток повертається до поперед- 
ньої висоти, утворюючи загальну хвилю наростання і спаду. Доволі активний 
тональний розвиток (проведення фраз по споріднених тональностях a-moll, e-moll), 
гнучка динаміка, широкий діапазон звучання асоціюються з прагненням героїні до 
свободи. Повторення останніх фраз поезії «Щоб вільно по світі літати, щоб вітер 
розносив луну» утворює ще одну побудову - період з 10 тактів, на кшталт приспіву 
в куплеті. Тематично приспів є спорідненим до заспіву, він починається з мелодич- 
ної вершини-кульмінації, висхідним октавним ходом соль!-соль? на f, після якого 
йде низхідний мелодичний рух на тлі відхилень до a-moll 1 e-moll, хроматизації 
у партії альтів (тт. 5-9). 

Друга строфа поетичного тексту утворює середню частину С (C-dur, розмір 4/4, 
Moderato), що написана в простій двочастинній пісенній формі A+B, де А - це 
побудови а (6 т.) + c (6 T.), a B - в (8 т.) + c (6 т.). Вона контрастує із крайніми 
частинами тематично, тонально й фактурно. Її мелодія містить висхідні октавні 
ходи, розвивається секвенційно, кожна фраза звучить щоразу вище у партії сопрано 
і доповнюється підголоском у партії альтів. Вільний розвиток відповідає словам 
поетичного тексту: «Щоб геть аж під яснії зорі полинути співом дзвінким», а рух 
паралельними терціями припадає на слова «буяти над морем хибким» (тт. 31-32). 
Повторюючи поетичний текст другої строфи, композитор вносить фактурний і 
тематичний контраст - тепер мелодія, викладена паралельними терціями, звучить у 
партіях перших і других альтів на тлі синкопованого підголоску в сопрано. Реприза 
твору A; (третя строфа поетичного тексту) є майже точним повторенням І ч. із 
кульмінацією ff на початку приспіву, що плавно переходить у заключення, в якому 
сповільнюється темп, стихає динаміка. В останній фразі «Хотіла б я піснею стати» 
(Meno mosso, р - рр) виділяється гармонічний зворот Пуз" — Тед. 

«У чорную хмару зібралася туга моя» (№ 8) є драматичною кульмінацією 
всього циклу, квінтесенцією якого виступають слова героїні «Я вийду сама проти 
бурі 1 стану, - поміряєм силу!», що свідчать про її незламний дух. 

За структурою твір є вільною побудовою з низки епізодів, які, змінюючись, 
утворюють єдине ціле. Перший 24-х тактовий розділ (c-moll, розмір 6/8, Allegro 
moderato) починається напружено-рішучим звучанням на динаміці f в унісон 
сопранової та альтової партій. Він завершується перерваним зворотом D - VI та 
паралельними терціями. Звучання мажорних тризвуків, розташованих по півтонах 
вниз від ля $ — соль — соль P , що завершуються двічі повтореним гармонічним зво- 
ротом s - 4, відтворює слова поетичного тексту «Огнем-блискавицею жаль мій по 
ній розточився» (тт. 6-8). Звучання паралельних секстакордів на словах «Ударив 
перуном у серце» приводить до кульмінації на словах «І рясним дощем полились 
мої сльози», яка рухом від мелодичної вершини Ha ff іде донизу паралельними 
тризвуками. Драматизм кульмінації підкреслюється й гармонічними засобами — 
акордами DD (t — VII" - VI - РО. - DD43 - DD» - 1) (т. 13). Неаполітанський тризвук 
та альтерований Da? (тт. 17-19) надають звучанню своєрідного колориту. 

У другому 16-тактовому розділі з'являється новий образний зміст: «Промча- 
лась та буря-негода палка надо мною, але не зломила мене, до землі не прибила, 
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я гордо чоло підвела, і очі, омиті сльозами, тепер поглядають ясніше». Тут надваж- 
ливим є тонально-гармонічний розвиток: початкова восьмитактова побудова в 
g-moll завершується однойменною мажорною тонікою, яка B c-moll дорівнює домі- 
нанті (T=D) (т. 32). Ця побудова також завершується однойменною мажорною T, 
що дорівнює домінанті (T=D) у F-dur (тт. 39—40). В цій тональності починається 
наступний, третій розділ твору. 

Третій розділ (т. 41) (F-dur, Poco meno mosso, ff) має переможно-просвітлений 
характер. Початкова побудова у вигляді акордового триголосного викладу з вузь- 
ким розташуванням голосів приводить до поступового наростання динаміки, при- 
швидшення темпу, ланки хроматичних секвенцій у висхідному русі B F-dur, g-moll, 
а-тої). Наступна побудова цього розділу (a-moll — C-dur, Tempo 1), яка містить 
тематичні елементи початкової мелодії, приводить до гімнічної коди в C-dur, яка 
символізує перемогу героїні над обставинами: «Я вийду сама проти бурі i стану, - 
поміряєм силу!». Звучання динамізується, між перегуками партій перших, других 
сопрано і альтів виникає фактурний контраст. Тема, викладена паралельними терці- 
ями, доручається щоразу іншій парі голосів - перших і других альтів, альтів і других 
сопрано. Підвищення діапазону, зростання динаміки приводять до кульмінації твору. 
Він завершується паралельними тризвуками у низхідному русі (тт. 85-87) та за- 
ключним проведенням основної теми в унісон в C-dur Ha ff. 

У поезії «До музи («Прилинь до мене, чарівнице мила»)» (№ 9) JI. Українка 
просить музу її відвідати: «I запалай зорею надо мною, нехай на мене промінь твій 
впаде». Твір у вигляді насиченого чотириголосся із мелодизованими підголосками 
у різних голосах (D-dur - h-moll, розмір 4/4, Andante espressivo con preghiera) має 
тричастинну репризну форму із розгорненою кодою: А + В + A; + кода. 

І ч. А - це 10-тактова побудова, у якій епізод із акордовою фактурою (4 т.) спів- 
ставляється з імітаційними перегуками між партіями сопрано та першими і другими 
альтами (6 т.). П ч. В вносить контраст - тональний, темповий і образний (g-moll, 
Poco piu mosso. Agitato). Музика цієї частини, сповнена неспокоєм хвилювання, за 
лінією наростання приводить до кульмінації (т. 15). Наростає динаміка, в тональ- 
ному розвитку відбувається низка відхилень до споріднених тональностей: g-moll — 
c-moll — f-moll — c-moll - g-moll. П ч. завершує невелика двотактова побудова Meno 
MOSSO, в якій перегукуються фрази у партіях солюючих альтів Ta сопрано Ha словах 
«я знала - се прийде», що сприймаються як момент самозаглиблення героїні. 

Восьмитактова реприза A; (Tempo I, Tranguillo) є повторенням І ч. Вона плавно 
переходить у коду Amoroso, в якій виділяються слова «І на своїм чолі твоє сіяння 
почуть бажаю хоч єдину мить». Багате нюансування, тонально-гармонічний розви- 
ток приводять до кульмінації наприкінці твору (т. 37). Він завершується незвично — 
після заключної T в D-dur з'являється плагальне відхилення до 5 на кшталт пла- 
гальної каденції (Пу/з' — S). 

Лірико-драматичною кульмінацією циклу є № 10 «То була тиха ніч чарів- 
ниця». Тут на фоні пейзажу нічної природи звучить монолог-сповідь героїні, прони- 
заний болем відчаю через самотність і знесиленість. Чотири строфи поезії утворю- 
ють куплетно-варіаційну форму. Першій строфі обсягом 11 тактів передує тритак- 
товий вступ, який є кількаразовим повторенням короткої фрази, побудованої на 
поступеневому коливальному висхідному і низхідному русі паралельними терціями 
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у партіях перших і других альтів на тогтогапао. Основна тема вузького діапазону 
у партії сопрано (f-moll, розмір 6/8) наспівна, має хвилеподібний мелодичний 
рисунок. До неї долучається підголосок паралельними терціями, що розширюється 
на інші інтервали. Багатство плагальних відхилень до споріднених тональностей 
сприяє мальовничості нічного пейзажу: Пе" — ГУ (b-moll) - Da; - Ш (As-dur) - Пе — 
ТУ (b-moll) — D» (f-moll) — Ма — IVg — III (As-dur) — D» — 16 (f-moll). 

V другій строфі (rr. 14-25) основна тема видозмінена, вона доручена партії 
альтів на фоні коливального супроводу паралельними терціями в партіях перших і 
других сопрано. Хвилі низхідного секвенційного руху, що передають неспокій, хви- 
лювання героїні, приводять до завершення строфи на D в f-moll. 

Драматичною кульмінацією твору є третя строфа: «І за кожним тим сплеском 
яскравим серце кидалось, розпачем билось, замирало в тяжкій боротьбі», яка почи- 
нається на f після паузи на ферматі. В ній насичена хорова фактура, гармонічне 
чотириголосся змінюється імітаційним, тут гучна динаміка, речитативні елементи 
у мелодичних лініях із виразною інтонацією 30. 2 у партії перших сопрано постійно 
повторюються 1 драматизують звучання. Низхідні гамоподібні мелодичні лінії імі- 
тацій, кожна з яких починається із мелодичної вершини, звучать щоразу вище. 
Досягнувши кульмінації ff (звук 27, т. 34), розвиток хвилями секвенційного руху 
поступово опускається донизу і завершується D°3 в основній тональності. 

В четвертій строфі, в якій повертаються лірико-споглядальні образи початку 
твору, створюючи репризне обрамлення, у партії солістки звучить «лебедина пісня» 
героїні «Я змаганням втомилась кривавим» на фоні коливального руху супроводу 
(партії перших та других альтів) та органного пункту у партії сопрано, мелодію соліст- 
ки підхоплює весь хор. Останні фрази «пісні» завмирають на фоні органного пункту 
і витриманих акордів (тт. 64—68). Твір завершується зворотом fs— d — IVo?—d;-t. 

«Давня весна» (№ 11) (quasi un concertino) для соло-сопрано і хору є важливим 
переломним моментом у циклі, тут повертається сфера радісних переживань. 
Композиція починається розгорненим вступом (тт. 1-32), у якому повторюються 
початкові слова поезії «Була весна, була весна... Давня весна». Твір виростає 3 
унісону (звук e^), поступово з'являються три- та чотириголосні акорди, пришвид- 
шується рух. Звучання немов завмирає на повторенні кадансового звороту Код - D^ 
в E-dur, у якому крайні звуки акорду h - gis! у партіях перших сопрано та других 
альтів поєднуються із рухом паралельними терціями по хроматизмах у середніх 
голосах. Зміни темпів, розмірів, динаміки, терпке звучання акордів, збагачених хро- 
матизмами, відтворюють почуття героїні. Вступ завершується на акордах D (D7, Do) 
та фоні висхідних квінтових закличних інтонацій. Згодом елементи його тематизму 
з'являються у середній частині та динамізованій репризі. 

Основна частина Allegro non troppo в куплетно-варіаційній формі має два куп- 
лети, що складаються із заспіву та приспіву. В основі заспіву солістки - секундово- 
терцові інтонації, характерні для народних поспівок. Її мелодія звучить на тлі ости- 
натного ритмізованого руху по звуках Т i D у партіях перших та других альтів. 
Структурно чітка побудова (період 16 тактів (8 + 8)) закінчується Д/з в основній 
тональності E-dur. За основу присшву «Все ожило, усе загомоніло» покладено другу 
строфу поетичного тексту. Низхідний рух паралельними терціями у партіях перших 
і других сопрано перегукується з аналогічним у партіях перших та других альтів. 
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Насичена хорова фактура з елементами імітації створює картину розквіту 
весняної природи. Зміна тональності (E-dur - fis-moll) на початку другого речення, 
сповільнення темпу (rit. molto largetto), співставлення Т однотерцієвих тональнос- 
тей (fis-moll — F-dur) та динамічне затихання до рр немов зупиняють нестримний 
рух. Вступає солістка, речитація якої Ha «а» (фраза «a я лежала хвора й самотна») 
співставляється з хоровими фразами, в яких гармонічні засоби (t — УГ" у fis-moll) 
доповнюють і поглиблюють слова поетичного тексту. Приспів завершується лан- 
кою акордів (Ил/з— D7? — D6/s*) в e-moll. 

Другий куплет куплетно-варіаційної форми (т. 76) у виконанні солістки збага- 
чується лінеарними хроматизмами. У приспіві Andante assai (т. 93) в момент роз- 
пачу повторюються слова третьої строфи: «Я думала: ,,BecHa для всіх настала"». 
Низхідний рух чотириголосних акордів із мелодичної вершини, гучна динаміка, 
терпке звучання паралельних терцквартакордів відтворюють стан відчаю героїні. 
Різноманітна динаміка (f - p sub. — f sub.), зміна розміру (з 2/4 на 4/4), скандування 
слів тексту «мене забула радісна весна» на повторенні октавного звуку h — h’, 
збагаченого хроматизмами у середніх голосах, пов'язані з розчаруванням героїні 
(тт. 108-112). Епізод Moderato у початковій тональності E-dur (т. 113) грунтується 
на темі вступу. Він створює репризне обрамлення та надає твору рис рондоподіб- 
ності. Водночас, він є вступним епізодом до наступної побудови, в якій домінують 
радісні настрої на фоні розквіту весняної природи. З появою повторюваного Кол 
хорове звучання стає супроводом, на тлі якого вступає солістка із наспівом на 
кшталт весняної пісні. Повторення цього насшву в межах кварти Л! — e? (Allegro, ff) 
на фоні Квч — Ф'" відтворює слова четвертої строфи «Hi, не забула! У вікно до мене 
заглянули від яблуні гілки». Далі у партії солістки у високому регістрі на f звучить 
мелодія широкого дихання на тлі дисонуючих акордів хорового супроводу, що 
приводять до альтерованого D7 у E-dur. Ця серединна побудова завершується Ha Do. 

В динамізованій репризі (т. 149) (Allegro поп troppo) двічі повторюються п'ята 
і шоста строфи. Гучна динаміка (від f до тр у кожній фразі), перегуки фраз між 
партіями, поступове підвищення теситури, гармонічні засоби (співставлення дисо- 
нуючих D у різних тональностях D» у H-dur - Раз у E-dur) динамізують звучання. 
Приспів вступає з мелодичної вершини на словах «Моя душа ніколи не забуде», 
лінія мелодичного розвитку іде вниз. Насичена хорова фактура, терпке звучання 
паралельних низхідних терцквартакордів у кожній фразі, еліптичні звороти та спів- 
ставлення побічних D без розв'язання в далеких тональностях (тт. 181-194) (D; – 
VI^ — D; — (IP — F-dur) - Des — (МП "* — d-moll) — Раз — VIIs — Мз (B-dur) – Dz, Des — 
(III — G-dur) — Раз — Dos — D (E-dur)) створюють враження весняного буяння 
природи. Наступний розділ у репризі Allegro (т. 195) веде до коди на ff. Зміна 
динаміки (із ff на р), сповільнення темпу (rif. poco a poco), дисонуючі акорди, що 
виникають внаслідок лінеарного мелодичного руху, витримування D; та Do в C-dur 
(тональність VI^ ступеня щодо основної тональності E-dur), приводять до початку 
коди. Вона починається невеликим епізодом фугато, в якому однотактовий мотив 
(початкова терцієва інтонація із теми заспіву) імітаційно проводиться у всіх голосах 
хору від найнижчого до найвищого по звуках Do у C-dur (тт. 227-232). Пришвид- 
шення темпу та зростання динаміки ведуть до звучання паралельних септакордів по 
звуках «білоклавішної» діатоніки. У темпі Allegro assai e qiocoso на ff у партіях 
солістки 1 перших сопрано звучить тема веснянки-заклички в основній тональності 
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на тлі коливального руху. Завершення композиції символізує апофеоз весняного 
буяння природи. 

«Перемога. «Довго я не хотіла коритись весні»» (№ 12) як лірико-епічна 
кульмінація, гімн природі, завершує цикл і підсумовує його сюжетну лінію. Твір 
написаний у репризній тричастинній формі на кшталт А+С+А+кода. Чотиритак- 
товий зачин готує вступ солістки (a-moll), тужливий наспів якої сприймається як 
далекий спогад. Цьому сприяє й одноманітне повторення секундових інтонацій на 
р паралельними терціями у партії сопрано та перших альтів на фоні витриманого 
органного пункту. Помірне розгортання мелодії у партії солістки, її речитація із 
неспівпаданням наголосів словесного та музичного текстів, «зітхальні» секундові 
інтонації хорового супроводу, тонічний органний пункт поглиблюють відчуття 
самозаглиблення. Розвиток приводить до другого епізоду розділу (тт. 21-38), в якому 
героїня звертається до весни: «НІ, не клич мене, весно, - казала я їй - не чаруй i не 
ваб надаремне». Він завершується звучанням паралельних низхідних терцкварт- 
акордів. Яскравий ефект створює використання хроматичних тональностей (a-moll — 
cis-moll). Хоральне звучання чотириголосних акордів у cis-moll на фоні тонічного 
органного пункту (звуку «cis») припадає на слова «Що мені по красі тій веселій, 
ясній? В мене серце і смутне, і темне». Цей епізод завершується поверненням до а- 
тої! і використанням акорду VI; 48 

Розділ C (Con moto) сприймається на кшталт відповіді весни: «А весна TOMO- 
ніла: «Послухай мене! Все кориться міцній моїй владі». Тема (F-dur, розмір 12/8) 
хвилями наростання приводить до кульмінації, в якій підвищується теситура хоро- 
вих партій, фактура стає насиченою, використовується септакорд з оберненнями. 
Внаслідок енгармонічної модуляції з'являється C-dur, змінюється розмір на 6/8 
(тт. 49-52). Серединний розділ завершують акорди D’ soi групи (І0"9, 27°) нар, темп 
сповільнюється (rif. molto). 

Реприза А символізує повернення образів I ч. Чотиритактова преамбула пере- 
дує вступу партії солістки: «Тихо думка шепоче: «Не вір тій весні!». Апофеозна 
кода на словах «Весно, весно, твоя перемога!» гімнічно-прославного характеру. 
У партії солістки - витримані звуки у високому регістрі по півтонах e? — f? — fis? — g. 
Супровід хорової партії («коливальний» рух по секундах) змінюється рухом пара- 
лельними тризвуками та їх оберненнями. Досягнувши кульмінації (т. 89), іде 
низхідний рух паралельними терцквартакордами, що чергуються із септакордами, 
відбувається зміна розміру (з 3/4 на 6/8). Великий діапазон у межах трьох октав (від 
g малої октави у партії других альтів до 2? другої октави у партії солістки) надають 
звучанню широкого розмаху. Цикл закінчується послідовністю Vl45-T у C-dur та 
скандуванням слова «Перемога!» з одночасним плесканням хористів у долоні. 

Твори М. Ластовецького на слова «доньки Прометея» несуть відбиток його 
індивідуального композиторського «почерку»: тяжіння до драматизованого роз- 
витку, поліфонізованої фактури, тенденцію до розширення масштабів музичної 
форми, опору на український народнопісенний мелос. Вони характеризуються чут- 
ливим втіленням образного змісту кожного слова, його семантичних нюансів, 
продуманим вибором засобів музичної виразності. «Саме тембр жіночих голосів з 
його ніжним, прозорим, проникливим звучанням якнайкраще асоціюється із обра- 
зним змістом поезій, їх інтимним характером. Виходячи із ліричного змісту поезій, 
композитор не тільки поглиблює його, але і надає динамізації поетичним образам, 
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життєвості, посилює їх емоційну виразовість... Особливий тембр жіночих голосів, 
гармонічні барви, хорові ефекти поглиблюють «особистісний» характер поезій, їх 
інтимність» [1, с. 8-9). Можна припустити, що в звучанні саме жіночого хору та в 
ансамблевих поєднаннях жіночого хору з солюючим сопрано М. Ластовецький 
крізь віки «відчуває» поетичний голос Лесі Українки. Наразі він є автором 29 жіно- 
чих хорів та кількох солоспівів на слова поетеси. Сподіваємося, що її муза й надалі 
інспіруватиме композитора. 


Lyubomyra Lastovetska. Analysis of the Mykola Lastovetsky’s choral cycle «Melodies of 
sadness and hope» on the words by Lesya Ukrainka. 

The choral cycle «Melodies of sadness and hope» by contemporary Ukrainian composer Mykola 
Lastovetsky on the words by Lesya Ukrainka is considered in the article. The structure and 
peculiarities of the musical language of each of the twelve compositions of the cycle are analyzed. 
The bibliography of the article includes books of the theorists Ya. Yakubyak and M. Lemishko 
concerning the analysis of musical forms and harmony. It is emphasized that the composer’s 
musical interpretation of the verses of the poetess is unique and original 

In the choral works of M. Lastovetsky several poetic priorities can be traced. In addition to works 
on the words by Taras Shevchenko and Ivan Franko, significant place in his creativity occupy 
compositions by the verses of Lesya Ukrainka. This is confirmed by two recently published 
compilations for female choir on the words by poetess: «Melodies of sadness and hope» 
(Drohobych, 2016) and «Contra spem spero!» (Drohobych, 2018). 


The basis of the collection «Melodies of sadness and hope» by M. Lastovetsky is the cycle of 
poetry «Melodies» (1893—1894). Lesya Ukrainka’s literary heritage demonstrates her extraor- 
dinary musicality, the musical talent, the subtle understanding of the essence of musical art. The 
musical interests of the poetess were formed on the basis of folk songs. 


The analyzed cycle consists of 12 compositions, such as «The night was quiet and dark», «Do 
not sing me this song», «My heart is burning», «Spring is back again», « I’m looking at the bright 
stars», «I was standing and listening to the spring», «I would like to become a song», «My melan- 
choly has gathered to the black cloud», «To the Muse» («Come to me, sweet sorceress»)», «It 
was a quiet night sorceress», «The ancient spring», «Victory» («I didn’t want to obey the spring 
for a long time»)». They are combined not only by the compositional unity, but also by a thematic 
development of the plot. 


This cycle contains features of M. Lastovetsky’s individual composer’s «handwriting»: the 
attraction to dramatic development, to the polyphonic texture, the tendency to expand the scale 
of musical form, the domination of Ukrainian folk-song melos. Each work is characterized by a 
sensitive embodiment of figurative content of each word, its semantic nuances, and a thoughtful 
choice of means of musical expression. 


It is the timbre of female voices with its tender, transparent, insightful sound that is associated 
by composer with the figurative content of poetry, its intimate character. 


Currently, M. Lastovetsky is the author of 29 female choral works (and a few romances) to the 
words of a poetess. We hope that her Muse will continue to inspire the composer. 


Key words: choral cycle, musical language, musical interpretation, M. Lastovetsky, Lesia 
Ukrainka. 
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УДК 78.03 : 785.161 (477.54) 
Аліна Харенко 


ДЖАЗОВЕ МУЗИКУВАННЯ ХАРКОВА: 
ШЛЯХ ДО ПРОФЕСІЙНОГО МИСТЕЦТВА 


Розглянуто основні тенденції розвитку джазового мистецтва в Харкові - від само- 
діяльних естрадно-джазових колективів до представників професійної імпровізаційної 
творчості концертного рівня. Синхронно історичному аналізу різних естетичних по- 
глядів на харківську джазову музику, пропонується систематизація критеріїв оцінки 
«джазовості» на прикладі творчості митців різних напрямків. 


Ключові слова: джаз, імпровізація, біг-бенд, джем-сейшн, джазовий клуб, теа-джаз. 


В Україні мистецтво джазу вкоренилося в 20-х роках ХХ століття і мало знач- 
ний вплив на формування музичних смаків широкого кола слухачів, особливо у 
великих промислових містах. Значення Харкова в історії джазової культури України, 
на наш погляд, особливе. По-перше, слід зазначити, що саме тут процес становлення 
джазу розпочався раніше, ніж в інших містах. По-друге, професійна освіта в Харкові 
за останні 30 років сприяла виникненню унікальної джазової школи, що виховала 
музикантів вищого рівня, відомих не тільки на території України, але і за кордоном. 

Незважаючи на багаторічну продуктивну джазову історію Харкова, досліджен- 
ня, присвячені сторінкам джазової історії міста, відсутні. Так, в «Українській енцик- 
лопедії джазу» В. Симоненко містяться лише короткі відомості про окремі факти 
джазової історії Харкова та дані біографічного характеру про окремих виконавців 
[8], а в кандидатській дисертації В. Романко [7] значення харківської традиції в 
розвитку українського джазу навіть не згадується. Унікальні матеріали власних архі- 
вів джазових музикантів Харкова та особисте спілкування з майстрами сучасного 
джазу надали змогу автору статті вперше систематизувати діяльність солістів та 
джазових колективів, заснованих з 1924 року та по сьогоднішній день. 

Відомо, що джаз в своїй основі є результатом культурних взаємодій - асимі- 
ляції європейської та африканської традицій. Розповсюдження технології джазової 
музичної творчості в різних країнах світу сприяло синтезу джазового інтонування 
та різнонаціонального фольклору. Вкорінення джазу на різних континентах від- 
бувалося по-різному 1 мало свої особливості розвитку та функціонування в куль- 
турному житті конкретних країн. 

В Україні джаз як музичне мистецтво розвивалося від прикладного типу музи- 
кування до концертного варіанту. Про високий рівень сучасного вітчизняного джа- 
зового мистецтва свідчать такі факти, як проведення численних міжнародних джа- 
зових фестивалів, впровадження в Україні системи джазової освіти, виступи джазо- 
вих виконавців на академічній філармонічній сцені та престижних міжнародних 
форумах. Розвивається джазова наука, про що свідчить ряд захищених дисертацій, 
що стосуються різних сторін розвитку української та світової джазової культури. 
Джаз поступово завойовує телебачення та радіо", зростає кількість аудіозаписів 





' Так, з 1991 року на радіостанціях «Промінь», «Континент», «Nostalgia», «Super Nova» 
працює О. Коган, що випустив понад п'ять тисяч радіопередач. Нині джазовий критик веде 
програми на радіо «Промінь», «Радіо аристократи» та «Old Fashioned Radio». Унікальною 
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авторської музики, що, на нашу думку, є найбільшим досягненням сучасної укра- 
їнської джазової музики. 

В процесі становлення та розвитку харківського джазового мистецтва ми виді- 
лили три основні етапи: етап зародження (1920-1940-ві роки), творчість колективів 
на шляху до професіоналізму (1950-1980-ті роки) та етап формування професійних 
основ харківського джазу (з 1980-х років по сьогодні). Критеріями такого поділу 
була трансформація джазової естетики в кожному з представлених етапів. Адже 
джаз пройшов шлях розвитку від явища масової культури до елітарного мистецтва, 
завдяки цьому змінювався склад ансамблів, репертуар, зросла художня техніка 
виконання, а також ускладнилась музична мова. Аналізуючи музичні твори, що 
виконуються колективами різних типів та в різні періоди, ми створили своєрідний 
перелік оцінки «джазовості», на який спиралися в процесі роботи: тип композиції, 
мелодика, гармонія, метроритм, фактура, тембр, звуковидобування, художня тех- 
ніка виконання, жанрово-стильові аспекти та естетичні критерії. 

Точкою відліку в розвитку джазового мистецтва в Харкові можна вважати 20-ті 
роки ХХ століття - періоду, коли місто було столицею України (1919-1934). Саме 
столичний статус зумовив активізацію художнього життя в Харкові, який вважався 
одним із найбільших промислових, наукових, освітніх та культурних центрів не тільки 
на території України, але й колишнього СРСР. Окрім розвитку освіти та віднов- 
лення рівня народного господарства та промисловості Харкова, в числі основних 
напрямків діяльності була культура - розвивалася літературна творчість, театральне 
життя», створювались вищі музичні навчальні заклади, філармонія, музеї та численні 
бібліотеки [4]. Показово, що саме на цьому етапі, який сьогодні активно вивчається 
як «золотий вік» харківської культури, починає розвиватися джазове мистецтво. 

Не випадково в харківський період життя (1919-1924) відбувається перше зна- 
йомство з джазом видатного композитора /. Дунаєвського: працюючи в драматич- 
ному театрі, він писав музику до численних спектаклів, використовуючи в них 
елементи регтаймів та американської танцювальної музики [6, с. 13]. На жаль, із 
Харкова І. Дунаєвський поїхав саме напередодні народження перших джазових 
колективів, одним із яких був Український симфонічний оркестр, перейменований 
незабаром в Естрадно-симфонічний оркестр України, під керівництвом Йосипа 
Шиллінгера". Це був прообраз першого в світі симфо-джазу [3]. 





свого роду є радіопередача «Jazz Train From Ukraine», де O. Коган в ефірі транслює записи 
виключно українських джазових виконавців та ділиться із слухачами цікавими деталями 
джазового життя України. 

2 Слід зазначити, що в даній статті ми розглядаємо переважно джазові колективи (оркестри 
та ансамблі), хоча Харків відомий своєю школою сольного джазового піанізму, представ- 
леною іменами Л. Чижика та С. Давидова. 

? Видавалися літературні та художні журнали «Шлях мистецтва», «Нове мистецтво», «На 
сполох», «Штабель». Починаючи з 1918-го року з'являються видання «Час», «Вік», 
«Дзвін», «Криниця», «Вернигора», «Сяйво», «Друкар», «Союз». В Харкові працювали такі 
творчі об'єднання, як «Авангард», «Нова генерація», група «Спілка Семи», «Молодняк», 
«Плуг», «Гарт», «ВАПЛІТЕ», театр «Березіль» та ін. |4, С. 32]. 

4 Й. М. Шиллінгер (1895, Харків - 1943, Нью-Йорк) — композитор-авангардист, теоретик 
мистецтва, пропагандист електронної музики та джазу, педагог, автор фундаментальних 
робіт «Система музичної композиції Шиллінгера», «Математичні основи мистецтв». Після 
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B 1924 році на території колишнього СРСР були створені перші джазові 
ансамблі: в Харкові (п/к Ю. Мейтуса)? і в Москві («Перший експериментальний 
камерний сполучний ансамбль» п/к Л. Варпаховського). В травні 1926 року в Хар- 
кові відбувся джем-сейшн за участю музикантів ансамблю Ю. Мейтуса та секстету 
«Kings of Jazz» Френка Virepca (США), в якому грав відомий сопрано-саксофоніст 
Сідней Беше. В 1928 році в Харкові був створений перший в Україні теа-джаз (теат- 
ральний джаз) під керівництвом Б. Ренського, що гастролював багатьма містами 
колишнього СРСР [8, с. 931. 

Починаючи з 30-х років ХХ століття в Харкові, як і по всій Україні, створю- 
ються самодіяльні джаз-клуби, джаз-оркестри та ансамблі при заводах, інститутах, 
кінотеатрах?, а також в багатьох навчальних закладах міста: в будівельному, інже- 
нерно-будівельному технікумах, в інституті інженерів залізничного транспорту, в 
гуманітарному та політехнічному інститутах i T. д. [9]. 

На території колишнього СРСР відношення влади до джазу було неоднознач- 
ним, в деякі періоди жорстокість критики джазового мистецтва загострювалась. 
Дух свободи, виражений в імпровізаціях, був позначений радянськими ідеологами 
як «пропаганда американського способу життя». Тому єдиним публічним місцем в 
ті роки для виконання джазу у музикантів залишались лише розважальні заклади. 

За спогадами харківського музиканта, що протягом 50 років працював в галузі 
естрадно-джазового музикування, О. Фельдмана’, харків'яни шукали будь-яку мож- 
ливість послухати джазову музику. Зрозуміло, що нот джазових творів не було, тому 
музиканти всі вподобані мелодії грали на слух. Важливу роль в музичному житті 
Харкова того часу мала своєрідна подоба музичної біржі. Як вказує O. Фельдман, 
кожен тиждень у визначений час музиканти міста сходилися для обговорення нови- 
нок та обміну репертуаром, саме тут можна було купити фірмові музичні інстру- 
менти, які в той час були практично відсутні в торговій мережі [9, с. 26]. 

Велику історію має оркестр Харківського цирку, який є одним із найстаріших 
та найавторитетніших закладів цього профілю в Україні. Спочатку склад оркестру 





еміграції в 30-ті роки ХХ століття та до самої смерті був одним із найбільш популярних 
музикознавців, що викладав основи композиції в Нью-Йорку. Він був вчителем Дж. Герш- 
Bina, Г. Міллера, Б. Гудмена, T. Дорсей, Дж. Маллігена i T. д. 

5 Суттєву допомогу ансамблю на першому етапі надав JI. Курбас, у якого на той час була 
велика колекція джазових платівок. Ансамбль виступав у складі: скрипка, рояль, шумові та 
ударні інструменти, ксилофон [8, с. 78]. 

5 Такими колективами в Харкові були: джазовий оркестр «Ексцентричного джаз-театру 
Харківського музичного театру Всеукраїнського будинку Червоної Армії» п/к О. Менакера 
(1937), Харківський центральний теа-джаз ЦК залізничних доріг Півдня п/к В. Петруся 
(1938), джазовий оркестр кінотеатру ім. К. Лібкнехта п/к М. Болтянського (1945), джазовий 
оркестр при Клубі УВС Харкова п/к М. Молдавського (1948), джазовий ансамбль «Пер- 
шого комсомольського кінотеатру» п/к А. Гутмана (1948), джазовий оркестр при кінотеатрі 
im. Дзержинського п/к O. Крамаренка (1951), Естрадний оркестр при БК Залізничників п/к 
М. Замарина (1954) [8, 9]. 

7 O. Я. Фельдман (1937) - ресторанний співак, контрабасист, очевидець та безпосередній 
учасник джазового життя Харкова, який зафіксував цінні свідоцтва в своїй праці «История 
и хроника эстрадной и джазовой музыки г. Харькова от послевоенного периода до сегод- 
няшних дней» [9]. 
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мав народний та струнний інструментарій, a з 50-х років ХХ століття колектив 
набув традиційного джазового вигляду, в репертуарі стали з'являтися джазові ком- 
позиції. В 2012 та в 2013 році під керівництвом О. Огурцова оркестр гідно виступив 
поряд з професійними джазовими колективами на Міжнародному фестивалі «Big 
Band Fest» (Харків). 

Отже, можна зробити висновок, що на ранньому етапі становлення джазу в 
Харкові, як і в США, досить тривалий час джаз звучав в ресторанах, а більшість 
виконавців не мала професійної підготовки. Знадобилося чимало часу перш ніж 
«слуховий кругозір» харків'ян настільки розширився, що їм стала доступна худож- 
ня масштабність джазу. 

В кінці 50-х - на початку 60-х років минулого століття харківський джаз ви- 
йшов на новий рівень. Для цього періоду характерним є відношення до джазу вже 
як до серйозного виду музичного мистецтва: з одного боку - осягнення техніки ім- 
провізації, а з іншого - вдосконалення професійного рівня самодіяльних музикан- 
тів. Не випадково саме в Харкові почала формуватися майстерність видатних джа- 
зових піаністів, нині відомих в усьому світі — Л. Чижика, Д. Крамера, які отримали 
академічну освіту в XCCMIII-i (Харківська середня спеціалізована музична школа- 
інтернат). На цьому етапі необхідно відзначити розвиток композиторської твор- 
чості такого типу, в якому переважала академічна традиція з використанням еле- 
ментів джазових ідіом. Пізніше складалися нові напрямки джазу, де все більше 
проявлялося спрямування до індивідуалізації, до пошуків нових елементів музичної 
мови, котрі пов'язані з музикою європейської академічної традиції. 

В цей період слід відзначити творчість естрадно-джазових колективів, керівни- 
ком яких був О. Літвінов?: естрадні оркестри Будинку культури «Харчовик», 
політехнічного інституту, БК Канатного заводу та будівельного технікуму. «Зоря- 
ним часом» іноді називають прихильники творчості О. Літвінова ідею створення 
унікального жіночого естрадно-симфонічного оркестру «Харків'янка», керівником 
якого O. Літвінов був 12 років. Оркестр був добре відомим на території колишнього 
СРСР, багато гастролював по країні та за її кордонами, мав спільні виступи з по- 
пулярними професійними співаками, такими як Д. Гнатюк, Б. Руденко, Ю. Гуляєв, 
К. Огнєвий, В. Арканова, М. Манойло та інші [1]. 

Проаналізувавши творчість колективів цього періоду, можемо відзначити такі 
важливі моменти: тип композицій переважно спирається на академічні традиції 
(перш за все це пов'язано з вибором академічних жанрів сюїти, скерцо, вальсу, фан- 
тазії, концерту i т. д.); використання окремих елементів музичної мови джазу (син- 
копи, пунктирний ритм, своєрідний тип артикуляції); застосування тембрових 
можливостей інструментальних складів, властивих джазу (особливим випадком 
може бути техніка полістилістики та колажу, коли композитор вводить джазові 
інструменти в склад традиційного академічного оркестру або стилізує під джаз 
окремі фрагменти своїх творів); репертуар колективів складався перш за все з ест- 
радної музики. 





8 О. І. Літвінов (1927-2007) - композитор, диригент, аранжувальник, Народний артист Укра- 
їни, професор, член Української академії наук національного прогресу. В 1992-2007 роках — 
завідувач кафедри «Музичне мистецтво естради» Харківського інституту мистецтв. 
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В 1961 році в ресторані «Центральний» сформувався джазовий колектив п/к 
Р. Фрумкіна. Окрім творів відомих вітчизняних та зарубіжних композиторів, ансамбль 
виконував джазові твори харківських композиторів: В. Золотухіна, В. Іванова, М. Пек- 
кера та В. Йоффе. Саме в ансамблі цього ресторану існувала традиція проведення 
джем-сейшенів. Вони починались одразу після закриття ресторану і в них приймали 
участь харківські колективи, а іноді навіть зарубіжні гастролери [9, с. 27—28]. 

Потужним імпульсом розвитку професійного джазу в Харкові стало впрова- 
дження системи спеціальної освіти в навчальних закладах. В 1988 році в Харків- 
ському музичному училищі ім. Б. М. Лятошинського було відкрито відділення «Му- 
зичне мистецтво естради», а з 1992 року починає свою історію кафедра «Музичне 
мистецтво естради та джазу» ХНУМ (Харківського національного університету 
мистецтв) ім. І. П. Котляревського. З того часу концертне та фестивальне життя джа- 
зових музикантів Харкова безпосередньо пов'язане з кафедрою, яка забезпечувала 
високий професійний рівень музикантів. Одними з перших викладачів кафедри, 
поряд із завідувачем O. Літвіновим, були В. Чуріков та С. Давидов, котрі створили 
свої професійні джазові школи. В. Чуріков - саксофоніст, доцент, нині завідувач 
кафедри, автор численних навчально-методичних посібників. За ініціативою В. Чурі- 
кова був створений джазовий ансамбль «Консенсус» (1987—1996) у складі: В. Чурі- 
ков (саксофон), Л. Шпігель (труба, флюгельгорн), С. Давидов (фортепіано), Л. Хайс- 
ман (бас-гітара), Ю. Медовник (ударні). Джазовий ансамбль виступав із концертами 
в Україні, Франції та Німеччині. Існують фондові записи джазового ансамблю в 
Будинку звукозапису Києва та Москви. 

Аналізуючи творчість цього джазового ансамблю, ми прослідковуємо ради- 
кальні відмінності в порівнянні з творчістю попередніх колективів, що свідчить про 
зростаючий професійний рівень джазового виконавства: традиційний комбо-склад; 
в репертуарі ансамблю були виключно джазові твори в напрямках мейнстрім, бі-боп, 
хард-боп, пост-боп а також авторські композиції та аранжування українських та 
російських народних пісень, створених С. Давидовим; прослідковується поліладове 
мислення в імпровізаціях, своєрідний тип звуковидобування, використання спеці- 
альних прийомів гри, властивих окремому стилю, застосування притаманних тради- 
ційній джазовій музиці особливостей метроритму; особливого значення набуває 
імпровізація, як невід'ємна складова композиції. 

Сергій Давидов? - піаніст, композитор, аранжувальник, кандидат мистецтво- 
знавства, доцент, учасник престижних джазових фестивалів в Україні та за кор- 
доном, співзасновник та арт-директор міжнародних джазових фестивалів «Kharkiv 
Za Jazz Fest», організатор щомісячних концертів в харківській обласній філармонії 
«Джазові вечори з Сергієм Давидовим». В 1991 році С. Давидов стажувався на 
кафедрі джазової музики в університеті м. Цинциннаті (США). Окрім активної 





? C. Давидов має три студійні альбоми авторської музики: «Ukrainian Jazz Round Dances» 
(2006), «The Mozaique of Eloquence» (2009), «Universe ої Kyzyl Til» (2011), а також 
«Jazzband Streem» (2011), в якому С. Давидов грав у якості запрошеного музиканта. Кон- 
цертні виступи піаніста проходили в США, Німеччині, Франції, Польщі, Росії, Україні. Він 
виступав з відомими джазовими музикантами, такими як Кріс Далгрен, Френк Лейсі, Джо 
Форд (США), Джордж Хаслам (Великобританія), Даніїл Крамер, Аркадій Шилклопер, 
Анатолій Герасимов (Росія) i т.д. 
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концертної діяльності, піаніст займається науково-дослідницькою роботою, 
захистив в 2015 році кандидатську дисертацію [2]. 

Сьогодні кафедра «Музичне мистецтво естради та джазу» ХНУМ ім. І. П. Кот- 
ляревського випустила понад сто професійних джазових музикантів, які є учас- 
никами різноманітних джазових колективів, що виступають на престижних міжна- 
родних фестивалях та конкурсах. Серед лауреатів - випускники кафедри Д. Алек- 
сандров, О. Саранчин, В. Шабалтас, О. Лебеденко, Д. Дудко, М. Захарова, Є. Чу- 
пахін, Д. Бондарев та ін. Випускники кафедри створюють професійні джазові колек- 
тиви, що мають значний творчий потенціал. До таких колективів відносяться: 
«Cxid-Side» (1995), «Jazz by five» (1995), «Marinita Trio» ° (1997), «Magnifika Group» 
(2005), «S.Mart.Sound» (2006), «Acoustic Quartet» (2009) !!, «Show Boat» (2010), «Velvet 
Band» (2010), «Jazz Road Quartet» (2011) та ін. Показником професіоналізму даних 
колективів € використання складної сучасної музичної мови, віртуозне володіння 
інструментом, майстерність імпровізації та багато інших надбань сучасного джазу. 

Однією з форм існування джазової музики Харкова є студентський джаз-клуб — 
незалежне об'єднання випускників та студентів кафедри ХНУМ «Музичне мис- 
тецтво естради та джазу». Головною метою даного проекту стало бажання об'єд- 
нати молодих джазових музикантів задля загальної творчості та розвитку джазового 
мистецтва міста. Студентський джаз-клуб приймав участь в експериментальному 
проекті разом з фольклорним колективом ХНУМ «Стежка» (керівник I. А. Рома- 
нюк). Особливістю даного проекту є поєднання джазової музики з традиційною 
слобідською народно-пісенною традицією в її автентичному вигляді та з перською 
культурою, представником якої є випускник ХНУМ Есхан Таваккол. В результаті 
цього творчого проекту прослідковується синтез глибинних пластів народної (при- 
чому різних етносів) та сучасної музичної творчості. 

Однією із знакових подій в історії харківського джазового мистецтва стало про- 
ведення джазових фестивалів - спочатку міських, а потім міжнародних. В рамках 
щорічних міжнародних фестивалів «Kharkiv Za Jazz Fest» на різноманітних престиж- 
них сценічних майданчиках Харкова виступало багато відомих музикантів із різних 
країн: з Америки, Німеччини, Франції, Росії, Польщі і т.д. Слухачі насолоджувались 
імпровізаційним мистецтвом таких відомих зарубіжних джазових музикантів, як 
Р. Картер, М. Соляль, Г. Рубалькаба, Дж. Скофилд, Дж. Леві, Б. Еванс, A. Нуссбаум, 
П. Боленбек, Х. Меркінс, М. Богданович, В. Неселовский та багато інших. Комуні- 
кативна цінність джазових фестивалів очевидна для всіх учасників творчого проце- 
су - музикантів-виконавців та слухачів. В просторі фестивальних акцій формувалися 
найбільш природні умови для взаємодії між представниками різних культур, 





10 Колектив «Marinita Trio» п/к M. Захарової є лауреатом багатьох міжнародних фестивалів 
в США, Польщі, Ізраїлі та в Україні. Дискографія ансамблю - три студійні альбоми: «За 
обрієм» (1999), «У фокусі часу» (2004), «Sand & Stone» (2005). 

И Джазовий ансамбль «Acoustic Quartet» має у своєму доробку три студійні альбоми: «USB- 
Blues» (2009), «Игрушка» (2010) та «Anticipation of New» (2014). Піаніст ансамблю 
Є. Чупахін є стипендіатом програми Fullbright, закінчив дворічне навчання у відомому 
музичному вузі США William Paterson University of New Jersey. Трубач Д. Бондарев — 
лауреат гран-прі французького конкурсу Trophee Matmut International 2014, після закін- 
чення ХНУМ навчався в престижному навчальному закладі Jazz Institute Berlin. 
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здійснювався обмін духовним та творчим досвідом, створювався принципово но- 
вий, народжений в процесі спілкування, художній простір. Проведення таких 
заходів є важливим етапом процесу залучення України до світової культури та ста- 
новлення Харкова як одного з мультикультурних центрів країни. 

Необхідно відзначити, що кожного року, незалежно від різноманітних концеп- 
цій щодо проведення концертів, одним із головних критеріїв фестивального руху 
був принцип обов'язкової участі молодих перспективних харківських музикантів. 
Така тенденція привела до того, що IV міжнародний джазовий фестиваль «Kharkiv 
Za Jazz Fest» (2011) відбувся під гаслом «Харківський джаз». На відкритті фести- 
валю відбулася презентація першого українського громадського проекту — докумен- 
тального фільму про джазових музикантів Харкова (режисер Д. Коновалов), а також 
звучала авторська музика у виконанні численних професійних харківських джазо- 
вих колективів. 

Отже, процес становлення джазу в Харкові пройшов великий шлях - від твор- 
чості самодіяльних колективів, орієнтованих на джаз, до професійного імпровіза- 
ційного мистецтва високого концертного рівня. Таким чином Харків повторив шлях 
джазу в більш стислі терміни, ніж в США, та долаючи ідеологічні перепони. Завдяки 
професійній системі освіти виріс потенціал та можливості харківських джазових 
музикантів. Проведення міжнародних джазових фестивалів сприяло утворенню 
міжкультурних зв'язків та обміну творчим досвідом. 

Проаналізувавши творчість джазових харківських колективів починаючи з 
1924 року та по сьогоднішній день, ми зробили висновок, що сучасний джаз Хар- 
кова має професійний джазовий статус, оскільки: 

* суттєво змінився інструментальний склад колективів; 

* змінився репертуар (замість естрадних композицій музиканти виконують власні 
аранжування джазових стандартів, створюється авторська джазова музика); 

• особлива увага приділяється імпровізації (причому імпровізації витримані 
в рамках конкретного джазового стилю та відповідають всім його критеріям); 

* ускладнилася музична мова (мелодика, гармонія, метроритм та ін.); 

* значно зросла художня техніка виконання. 

Місце Харкова в джазовому житті України особливе. На нашу думку, вигляд 
Харкова на першому етапі становлення джазу можна порівняти з Новим Орлеаном, 
а в зрілий період - із джазовим життям Чикаго. Це порівняння базується як на оцінці 
діяльності перших джазових колективів, які дали відчутний поштовх для розвитку 
цього мистецтва в нашому місті, так і на високому рівні майстерності джазових 
професійних музикантів. Сьогоднішній Харків, завдяки концентрації джазових 
музикантів, досягненням досвідчених майстрів джазу і творчого потенціалу моло- 
дих його послідовників, може цілком вважатися одним із лідерів джазового мис- 
тецтва України. 

Необхідність подальшого глибокого вивчення яскравої джазової культури Хар- 
кова, компаративний аналіз творчості професійних джазових колективів складає 
перспективу подальшого дослідження. Отримана модель може бути використана 
для вивчення інших регіональних джазових явищ. 
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Alina Kharenko. Jazz musician of Kharkiv: the way to professional art. 

The article is devoted to the study of the main stages of the formation and development of Kharkiv 
jazz art. Despite the considerable number of studies of the musical heritage of Kharkiv region, 
the issue of jazz music is not studied. Only thanks to the fixation and processing of unique 
archival materials and as a result of personal communication with musicians-representatives of 
Kharkiv jazz school, the author has described the general tendencies of the development of 
Kharkiv jazz. 

For the first time in the historical picture of the cultural life included a number of forgotten 
names of jazz musicians who worked and toured in Kharkiv. The development of Kharkiv jazz 
art as a holistic historical and cultural phenomenon, which represents the avant-garde of the 
general cultural jazz process in Ukraine, is considered. In this article, for the first time 
systematized the activities of the collectives, based by Kharkiv musicians, since 1924 to the 
present day. 

In the process we have identified three main stages in the development of Kharkiv jazz music. At 
the first stage of formation (20-405 years of the twentieth century), the work of amateur groups 
mainly in restaurants and on the dance floor, was considered. The source of the song material 
for that time were clavier operettas and song collections. The next stage (50—805 of the twentieth 
century) is characterized by relation jazz attitude to as a serious form. After analyzing the works 
of pop and symphony orchestras of that period, we have concluded that in this period there was 
attitude of musicians to jazz as a serious art form, and can be traced to the attempts of penetration 
into the art of improvisation. At the last stage, that covers the present, we see the final formation 
of the professional basics of jazz art through the introduction of professional jazz education and 
the conduct of international jazz festivals as a factor of intercultural relations and the exchange 
of creative experience. 

Analyzing the creativity of jazz bands, proposed a peculiar list of the main criteria inherent in 
the jazz composition, based on the comprehensive, "standard" system of analysis of jazz elements. 


Key words: jazz, improvisation, big band, jam session, jazz club, tea jazz. 
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ФОРМУВАННЯ РЕГІОНАЛЬНИХ ЦЕНТРІВ ДЖАЗОВО- 
ФЕСТИВАЛЬНОГО РУХУ В УКРАЇНІ ПЕРІОДУ НЕЗАЛЕЖНОСТІ 
(1991-2012 рр.) 


Досліджується актуальна проблема сучасної джазології — визначенню регіональних цент- 
рів джазово-фестивального руху в Україні, які сформувалися упродовж 1991-2012 рр. 
Розглядається розвиток джазово-фестивальних процесів у найбільш відомих українських 
фестивальних містах. Регіональними осередками розвитку джазово-фестивального руху 
в Україні були визнані міста Львів, Харків, Одеса, Севастополь, Дніпропетровськ i Київ, 
який є центром джазового фестивального руху не тільки північного регіону, а й всієї 
України. 

Ключові слова: фестивальний процес, джазові фестивалі, джазово-фестивальний рух, 
міське середовище, регіональні центри. 


Фестивальний процес, особливо в галузі музичної культури 1, зокрема, джазо- 
вого мистецтва, в період 1991-2012 рр. стрімко розвивався, і більшість усіх подій 
музичного мистецтва в Україні відбувалися саме в межах численних фестивалів, що 
проводились упродовж усього календарного року. Маючи на меті популяризацію 
тих або інших мистецьких проектів серед широкої аудиторії, фестивалі формували 
новий регламент культурного життя, нову модель споживання мистецтва та задо- 
волення культурних потреб громадськості. Якщо раніше, як зазначає О. Дячкова, 
публіка «існувала» в часовому вимірі від концерту до концерту, від гастролей до 
гастролей, від сезону до сезону, то тепер - від фестивалю до фестивалю. Отже, 
фестивалі як форма існування музичного мистецтва утворили своєрідну альтерна- 
тиву концертним сезонам, а також створили календар новітніх українських свят, або 
«фестивальне коло», і стали однією з головних ознак сучасного культурного прос- 
тору України. Зокрема, джазово-фестивальний рух за два десятиліття набув надзви- 
чайно широкої популярності й охопив практично всі «консерваторські» міста та 
навіть деякі села [6, с. 11]. 

Музичні фестивалі, ставши загальновизнаними й традиційними, тісно пов'язані 
з соціокультурними процесами в країні і відіграли значну роль у формуванні 
переважно міського мистецького середовища, яке стає особливим центром взаємо- 
дії різних людей та об'єднань, що характеризується інтенсивними процесами глоба- 
лізації. «Процеси глобалізації, - зазначає у своїй статті Ж. Мечкало, - актуалізують 
міста як культурний та інноваційний центр розвитку всієї національної держави, 
адже саме міста концентрують у собі творчий потенціал та надають простір для 
інновацій» [8, с. 56]. 

Для означення центрів розвитку джазово-фестивального руху в Україні було 
необхідним вивчення середовища його функціонування та визначення інтенсив- 
ності участі українських фестивальних міст у розвитку цього мистецького явища. 
Вплив міського середовища на життя людини та відродження міст через культуру 
досліджували О. Голубович [5], Ч. Лендрі [7], Ф. Вуд [3], Ж. Гарнье [4], Р. Флоріда 
[12], Ж. Мечкало [8] та ін.; спостереження за розвитком фестивальних процесів в 
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Україні здійснювали A. Ареф'єва [1], O. Дячкова [6], І. Сікорська [10], М. Швед [11] 
та ін.; аналізу закономірностей побутування джазу в Україні присвячені роботи С. 
Безпалої [2], О. Сичової [9] та ін. Але означена проблема не була предметом окре- 
мого наукового дослідження, і автори публікацій торкалися цього питання лише 
опосередковано. Відтак метою статті є огляд розвитку джазово-фестивальних про- 
цесів у найбільш відомих фестивальних українських містах та визначити регіо- 
нальні центри джазово-фестивального руху в Україні. 

Основні аспекти, які характеризують місто, - це рух, інфраструктура, швидкість, 
інформаційні потоки та суспільні зв'язки. Саме в умовах міського середовища для 
індивіда відкриваються великі можливості здобути освіту, необхідну інформацію 
для збагачення своїх знань, бути завжди в курсі світових процесів. Сучасне місто, 
яке включається в інтеграційні процеси, стає центром об'єднання зусиль творчої 
еліти щодо колективної співпраці для дієвого розв'язання культурних, соціальних 
та економічних проблем, стимулюючи тим самим інтелектуальні зусилля та ініціа- 
тиву окремого індивіда. Воно стало своєрідним центром обміну новими ідеями, 
творчими здобутками 1 досягненнями. Тому розвиток фестивального руху концент- 
рується переважно у великих містах, які забезпечують умови для задоволення емо- 
ційних і естетичних потреб суспільства. 

Пітер Гол у своїй праці «Міста у цивілізації» показав, що протягом довгої істо- 
рії розвитку людства міста завжди були центрами розвитку економіки і культури. 
Від часу динамічного піднесення промислової революції на Заході діяльність під- 
приємців у сфері культури сконцентровувалась переважно в містах. Саме в містах 
від XVIII ст. почали зароджуватися громадські зони (public space) 13 відповідною 
інфраструктурою: проспекти, театри, музеї, концертні зали, кав'ярні, площі та ін. 
«Громадська сфера, - зауважує британський експерт Філ Вуд, - це сфера соціаль- 
ного життя міста, в якому формується громадська думка» [3]. Саме міська громад- 
ська сфера спричинилася до перетворення колись індивідуальної та інтелектуальної 
мистецької творчості, доступної елітарним прошаркам суспільства (в маєтках, за- 
міських палацах чи віллах), у сферу масового виробництва культурного продукту 
для широких прошарків населення. «Входячи у широке коло взаємодії в містах, 
люди постійно змінюють та перетворюють навколишній світ» [5]. 

Американський економіст та соціолог Річард Флоріда в кінці 90-х рр. ХХ ст. 
ввів нове поняття - «творчий клас», декларуючи появу нового класу людей в сучас- 
ній мінливій економіці постіндустріального суспільства. Він також виявив харак- 
терні риси представників творчого класу - незалежність, мобільність, свободу пере- 
міщення у просторі в залежності від створених умов тощо [12]. Концепція Р. Фло- 
ріди мала значний вплив на пояснення змісту нового поняття «культурні індустрії» 
та визначення нової ролі міст, оскільки творчий клас у багатьох випадках і ста- 
новлять люди творчих індустрій. Наприклад, місто Львів пропонує не стільки ком- 
фортні умови проживання чи ефективну транспортну систему, а багату культурну 
програму та інтегрований громадський простір у поєднанні з демократичними сфе- 
рами обслуговування. Така ситуація спричинила значний приплив у місто представ- 
ників креативного класу: дизайнерів, програмістів, художників, музикантів, мене- 
джерів, продюсерів та ін. 

Безумовно, місто впливає і на свідомість людини, що сприяє виокремленню 
індивідуального в контексті соціальної взаємодії і співпраці різних людей, груп та 
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об'єднань, яких єднає ідея чи галузь професійного спрямування. Наприклад, клуби 
або об'єднання за інтересами, зокрема, в контексті означеної теми, - джаз-клуби, 
музичні або мистецькі клуби тощо. Прикладом такої взаємодії стали також мис- 
тецькі фестивалі, зокрема джазові, в рамках яких здійснюються міжнародні кон- 
такти 1 культурний обмін творчими здобутками. 

На основі огляду функціонуючих в Україні джазових фестивалів періоду неза- 
лежності (1991-2012 рр.) і мистецьких фестивалів, в яких джаз звучав на рівні з 
іншими музичними фестивальними заходами, було визначено інтенсивність при- 
четності українських міст до розвитку означеного мистецького руху, а саме: 

Вінниця - Міжнародний Форум молодої музики «Барви музики ХХ століття. 
Авангард. Класика. Джаз», Міжнародний джазовий фестиваль «Міжнародні дні 
джазової музики у Вінниці» — «Vinnytsia Jazzfest», задекларований як Міжнародний 
джазовий міні-фестиваль «Джаз-міні-фест»; 

Донецьк - Міжнародний джазовий фестиваль «Донецк-130», Міжнародний джа- 
зовий фестиваль «ДоДж», фестиваль-конкурс молодих виконавців «Ро # Dac Junior» // 
«ДоДж Юніор», Міжнародний джазовий фестиваль «Джаз-форум»; 

Дніпропетровськ - Міжнародний джазовий фестиваль «Джаз на Дніпрі», Perio- 
нальний джазовий фестиваль «Jazz Misto-2010», Регіональний джазовий фестиваль 
«Майджаз»; Міжнародний джазовий фестиваль «Бразил Босанова Джаз Фест» 
(міста Київ, Одеса, Львів, Дніпропетровськ, Запоріжжя, Симферополь), Міжнарод- 
ний джазовий фестиваль «Дніпрогастроль» (міста Київ, Дніпропетровськ, Запоріж- 
жя, Одеса, Київ), Всеукраїнський військовий фестиваль джазової музики «Джаз в 
погонах-1996»; 

Дніпропетровська обл., м. Нікополь - фестиваль джазової музики «Нікополь-99», 
Міжнародний джазовий фестиваль «Осінній блюз»; 

Дніпропетровська обл., м. Кривий Ріг – Міжнародний джазовий фестиваль «Гори- 
зонти джазу», Відкритий міський фестиваль джазових оркестрів «KpuebaSS JAZZ», 
Міський дитячий джазовий фестиваль-конкурс «Джаз і Юність»; 

Житомир - Регіональний джазовий фестиваль «Jazzomir»; 

Запоріжжя - Міжнародний джазовий фестиваль «Запорізький Джем»; Міжна- 
родний джазовий фестиваль «Бразил Босанова Джаз Фест» (міста Київ, Одеса, 
Львів, Дніпропетровськ, Запоріжжя, Сімферополь), Міжнародний джазовий фести- 
валь «Дніпрогастроль» (міста Київ, Дніпропетровськ, Запоріжжя, Одеса, Київ), 
Регіональний джазовий фестиваль, присвячений Міжнародному Дню Джазу; 

Запорізька обл., м. Бердянськ - Всеукраїнський фестиваль молодих виконавців 
джазу «Jazz-Forum»; 

Івано-Франківськ - Міжнародний джазовий фестиваль «Гарячий джем в Ста- 
ниславові», Міжнародний джазовий фестиваль «Jazz Bez» (міста Львів, Івано-Фран- 
ківськ та ін. міста України й Польщі), Міжнародний фестиваль сучасного мистецтва 
«Старе кіно по-новому»; 

Івано-Франківська обл., с. Шешори (2003 р.) та с. Уніж (2011 р.) - Міжнарод- 
ний фестиваль етнічної музики та ленд-арту «Арт Поле» ; 

Івано-Франківська обл., гірський курорт Буковель - Міжнародний джазовий 
фестиваль «Джаз Буковель»; 

Київ - Міжнародний джазовий фестиваль «Єдність», Всеукраїнський фести- 
валь «Зимові джазові зустрічі» ім. Євгена Дергунова, Міжнародний джазовий 
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фестиваль «Jazz In Kiev», Міжнародний дитячий джазовий фестиваль «OKewun 
Джаз», Міжнародний український музичний фестиваль «Київ Музик Фест», Між- 
народний джазовий фестиваль «Ukraine jazz summer» (міста Київ, Одеса, Миколаїв, 
Сімферополь), Міжнародний джазовий фестиваль «Бразил Босанова Джаз Фест» 
(міста Київ, Одеса, Львів, Дніпропетровськ, Запоріжжя, Сімферополь), Міжнарод- 
ний дитячий джазовий фестиваль «Атлант-М», Міжнародний фестиваль «Vocal 
Zone» м. Володимира Міхновецького, Всеукраїнський джазовий фестиваль «Космо- 
політ JAZZ Fest», Всеукраїнський річний міні-фестиваль «Drum-Kolo», Міський 
джазовий фестиваль «Осінній джазовий марафон», Міжнародний джазовий фести- 
валь «Дніпрогастроль» (міста Київ, Дніпропетровськ, Запоріжжя, Одеса, Київ), 
Міжнародний джазовий фестиваль «Метаморфози джазу», Джазові вечори пам'яті 
Володимира Симоненка в рамках Міжнародного фестивалю «Київські літні музичні 
вечори», Міжнародний джазовий фестиваль «Jazz Bez» (міста Львів, Київ та ін. міста 
України й Польщі), Всеукраїнський фестиваль «The Beatles Fest», закритий блю- 
зовий фестиваль «Sailing Blues», Міжнародний фестиваль-конкурс гітаристів ім. 
Володимира Молоткова «АпрельсКИЕВетви», Міжнародний фестиваль нової імпро- 
візаційної музики за участю джазових виконавців «Нова територія», музичний 
фестиваль в рамках Міжнародного фестивалю сучасного мистецтва «Андріївський 
Узвіз», Всеукраїнський блюзово-джазовий фестиваль «Гостинний Фест», Міжна- 
родний фестиваль альтернативної музики «Ua/PI Alternative Music Meetings» (Поль- 
ща - Україна: м. Київ, м. Львів), з 2007-2008 рр. - Донецький Міжнародний джазо- 
вий фестиваль 4ДоДою»; Міжнародний фестиваль етнічної i джазової музики «Art of 
Toleranse» (міста Євпаторія, Харків, Київ) та ін.; 

Київська обл., м. Біла Церква - джазовий фестиваль, задекларований як Міжна- 
родний, «Джаз+ја22-2007»; 

Крим (Автономна Республіка): 

м. Євпаторія - Регіональний джазовий фестиваль «Джазовий коктейль» (міста 
Севастополь, Ялта, Євпаторія), Міжнародний музичний фестиваль «KaZaumun» (м. Mon- 
кіно, с. Веселе поряд з м. Судак, с. Попівка під Євпаторією), Міжнародний фести- 
валь етнічної та джазової музики «Art of Tolerance» (міста Євпаторія, Харків, Київ); 

м. Коктебель - Міжнародний джазовий фестиваль «Jazz Koktebel», Міжнарод- 
ний джазовий фестиваль «Live In Blue Вау», Міжнародний музичний арт-фестиваль 
сучасної музики пам'яті Андрія Баранова «Мамакабо» (Росія- Україна, Коктебель); 

м. Севастополь - Міжнародний джазовий фестиваль «Jazz Crystal», Міжнарод- 
ний джазовий фестиваль «JVL Jazz Festival», Регіональний джазовий фестиваль 
«Джазовий коктейль» (міста Севастополь, Ялта, Євпаторія), Регіональний джазо- 
вий фестиваль «Green-Jazz-Festival», Міжнародний джазовий фестиваль «Jazz In 
Crimea» (міста Ялта, Сімферополь, Севастополь); Міжнародний джазовий фести- 
валь «Jazz Bez» (міста Львів, Севастополь Ta ін. міста України й Польщі); 

м. Сімферополь - Міжнародний джазовий фестиваль «Бразил Босанова Джаз 
Фест» (міста Київ, Одеса, Львів, Дніпропетровськ, Запоріжжя, Сімферополь), Між- 
народний джазовий фестиваль «Jazz In Crimea» (міста Ялта, Сімферополь, Севас- 
тополь), Міжнародний джазовий фестиваль «Ukraine Jazz summer» (міста Київ, 
Одеса, Миколаїв, Сімферополь); 

м. Чорноморське - Всеукраїнський фестиваль «The Beatles Fest» (Тарханкутсь- 
кий півострів - м. Чорноморське, м. Київ); 
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м. Щолкіно - Міжнародний музичний фестиваль «KaZaumun» (м. Щолкіно, 
с. Веселе поряд з м. Судак, с. Попівка під Євпаторією), Міжнародний фестиваль 
музики та актуального мистецтва «Соседний МИР» (база відпочинку «Казантип»); 

м. Ялта - Міжнародний молодіжний джазовий фестиваль «Джалітон», Mix- 
народний джазовий фестиваль «Jazz In Crimea» (міста Ялта, Сімферополь, Севас- 
тополь), Міжнародний джазовий фестиваль «Джазовий коктейль» (міста Севас- 
тополь, Ялта, Євпаторія), Міжнародний музичний фестиваль 1 пісенний конкурс 
виконавців «Crimea Music Fest», Міський фестиваль «Вина і джазу»; 

Луганськ - Регіональний джазовий фестиваль «Jazz at Colosseum-2009»; 

Луцьк - Міжнародний джазовий фестиваль «New Cooperation», Міжнародний 
джаз-фольк фестиваль «Музичні діалоги», Міжнародний джазовий фестиваль «Jazz 
Bez» (міста Львів, Луцьк Ta ін. міста України й Польщі); 

Львів - Міжнародний джазовий фестиваль «Jazz Bez» (міста України — Львів, 
Харків, Севастополь, Тернопіль, Луцьк, Івано-Франківськ, Рівне, Ужгород, Одеса, 
Київ, Черкаси; міста Польщі - Люблін, Варшава, Перемишль, Санок, Новіци), 
Міжнародний етноджазовий фестиваль «Флюгери Львова», Міжнародний джазовий 
фестиваль «Alfa Jazz Fest», Міський мистецький фестиваль «Літо на Ринку», Між- 
народний джазовий фестиваль «Бразил Босанова Джаз Фест» (міста Київ, Одеса, 
Львів, Дніпропетровськ, Запоріжжя, Сімферополь); Міжнародний фестиваль аль- 
тернативної музики «Ua/Pl Alternative Music Meetings» (міста Київ, Львів), Міжна- 
родний літній музичний фестиваль «Імпровізація»; 

Львівська обл., с. Свірж - Міжнародний фестиваль культур народів світу «Свірж»; 

Львівська обл., Мостиський р-н, с. Поповичі (на кордоні з Польщею) - Між- 
народний фестиваль мистецтв «Fort. Міззіа»; 

Миколаїв - Міський джазовий фестиваль «Jubilee», задекларований як Між- 
народний джазовий фестиваль «JazzNikolaev-2010», Міжнародний джазовий фести- 
валь «Ukraine Jazz summer» (міста Київ, Одеса, Миколаїв, Сімферополь); 

Одеса - Міжнародний фестиваль сучасного мистецтва «Два дні та дві ночі 
нової музики», Міжнародний джазовий фестиваль «Джаз-Карнавал» — «Odessa Jazz 
Fest», Міжнародний джазовий фестиваль «Ukraine Jazz summer» (міста Київ, Одеса, 
Миколаїв, Сімферополь); Міжнародний джазовий фестиваль «Jazz Bez» (міста Львів, 
Одеса та ін. міста України й Польщі), Міжнародний джазовий фестиваль «Бразил 
Босанова Джаз Фест» (міста Київ, Одеса, Львів, Дніпропетровськ, Запоріжжя, Сім- 
ферополь), Міжнародний джазовий фестиваль «Дніпрогастроль» (міста Київ, Дніпро- 
петровськ, Запоріжжя, Одеса, Київ), Міжнародний інтернет-фестиваль-конкурс джа- 
зової імпровізаційної майстерності «Майстер-Джем Фест», Міжнародний фести- 
валь етнічної музики та ленд-арту «Арт Поле» (Одеса, Куяльник); 

Одеська обл., м. Южне - Міжнародний дитячий джазовий фестиваль ім. Лео- 
ніда Утьосова в Південному («Дитячий джазовий рух»); Всеукраїнський джазовий 
фестиваль «Coco. Джаз...» (Пам'яті Coco Іремашвілі) ; 

Полтава - Джазовий типологічно не визначений фестиваль «Конвалія»; 1-й Все- 
український «Фестиваль класичної i сучасної української музики»; 

Полтавська обл., м. Кременчук - Типологічно невизначений джазовий фести- 
валь «Наш джаз-2006», Міжнародний джазовий фестиваль «Energy-Fest» їм. Дмитра 
Тьомкіна, Всеукраїнський арт-фестиваль «Кременчук»; 
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Рівне - Міський джазовий фестиваль «Рівне- 1998», Міжнародний джазовий 
фестиваль «New Cooperation», Міжнародний джазовий фестиваль «Jazz Bez» (міста 
Львів, Рівне та ін. міста України й Польщі); 

Суми - Міжнародний джазовий фестиваль «Jazz Fest. Органум», Міський фес- 
тиваль джазової музики «Jazz іп Sumy», Всеукраїнський джазовий фестиваль «Jazz 
Fest»; 

Тернопіль - Міжнародний джазовий фестиваль «Jazz Bez» (міста Львів, TepHo- 
піль та ін. міста України й Польщі); 

Ужгород - Міжнародний джазовий фестиваль «Пап-Дожаз-Фест», Всеукраїн- 
ський музичний фестиваль «Музика без кордонів» (задекларований як міжнарод- 
ний), Міжнародний джазовий фестиваль «Jazz Bez» (міста Львів, Ужгород та ін. 
міста України й Польщі); 

Харків - Міжнародний джазовий фестиваль «Kharkiv Za Jazz Fest», Міський 
міні-фестиваль «Нулевое декабря» (в рамках сезону Міжнародного джазового фес- 
тивалю «Kharkiv Za Jazz Fest»), фестиваль сучасного джазу «Jazzper Fest-2008», Між- 
народний джазовий фестиваль «Big Band Fest»; Міжнародний джазовий фестиваль 
«Jazz Bez» (міста Львів, Харків Ta інші міста України й Польщі), Міжнародний фес- 
тиваль етнічної і джазової музики «Art of Tolerance» (міста Євпаторія, Харків, Київ); 

Херсон - Регіональний вуличний джазовий фестиваль «Jazz на Суворова», 
Міський відкритий естрадно-джазовий дитячий фестиваль «Cepue-bravo»; 

Херсонська обл., м. Скадовськ - Всеукраїнський дитячий джазовий фестиваль 
«Джаз над морем»; 

Хмельницький - відкритий Регіональний джазовий фестиваль «Джаз-фест — 
Поділля»; 

Черкаси - Регіональний джазовий фестиваль «Джаз-Дилёжанс», Міжнародний 
джазовий фестиваль «Черкаські Джазов Дні»; Міжнародний джазовий фестиваль 
«Jazz Bez» (міста Львів, Черкаси та ін. міста України й Польщі); 

Черкаська обл., м. Канів - Міжнародний фестиваль академічної та сучасної 
музики «Фарботони»; 

Черкаська обл., міста Умань - Сміла - типологічно невизначений джазовий 
фестиваль «Дні джазової музики- 1995»; 

Чернігів - Регіональний джазовий фестиваль «Chernihiv Jazz Open», Регіональ- 
ний джазовий фестиваль «Блюз-Квадрат» та ін. 

Здійснений огляд започаткованих і відновлених джазових фестивалів, а також 
тих, що виникли до 90-х рр. і продовжували успішно функціонувати в Україні впро- 
довж досліджуваного періоду, дав можливість оцінити рівень активності окремих 
міст України в розвитку даного мистецького руху і констатувати, що в Україні в цей 
період відбувався процес формування регіональних центрів джазово-фестивального 
руху. Вони вирізнялися від інших міст великою кількістю проведених джазових 
фестивалів і репрезентували досягнення джазового мистецтва відповідного регіону. 
Основними визначальними критеріями для присвоєння містам такого високого 
статусу стали: кількість джазових фестивалів (не менше п'яти), які діяли в україн- 
ських фестивальних містах в період 1991-2012 рр.; термін їх діяльності на теренах 
української культури; статус фестивальних заходів, а також їх перспективність, 
визначена з позиції масштабності, популярності й обсягу виконуваних ними завдань. 
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У відповідності з адміністративним регіональним поділом України, розміще- 
ним на сайті http://uk.wikipedia.org/wiki, до західного регіону належать міста Львів, 
Луцьк, Івано-Франківськ, Рівне, Тернопіль, Хмельницький, Чернівці і міста Закар- 
паття; до східного - міста Луганськ, Донецьк, Харків; до південного - міста Одеса, 
Запоріжжя, Миколаїв, Херсон, Севастополь та АР Крим; до північного - міста Київ, 
Житомир, Суми, Чернігів; до центрального - міста Дніпропетровськ, Вінниця, 
Черкаси, Кіровоград, Полтава. Проведене дослідження доводить, що своєю актив- 
ністю серед вище названих міст за встановленими критеріями виділяються, пере- 
важно, обласні центри України, а саме: в західному регіоні - м. Львів; у східному - 
м. Харків; у південному - м. Одеса і м. Севастополь; в центральній частині Укра- 
їни - м. Дніпропетровськ; у північній — м. Київ, які можна вважати регіональними 
осередками розвитку джазово-фестивального руху в Україні. Саме в них за цей 
період було започатковано не менше п'яти, а то й більше джазових фестивалів, 
значна частина яких стали міжнародними і відомими далеко за межами України. 
Наприклад, у м. Львові діяло шість міжнародних джазових фестивалів, серед яких - 
«Alfa Jazz Fest», «Jazz Bez», що став великим фестивальним форумом та ін., а у Львів- 
ській обл. свого часу виникло два міжнародні фестивалі – «Свірж» (с. Свірж) та 
«Fort.Missia» (с. Поповичі); всі вісім діючих джазових фестивалів в Одесі отримали 
статус міжнародних («Два дні та дві ночі нової музики», «Джаз-Карнавал» — 
«Odessa Jazz Fest», «Ukraine Jazz summer» Ta 1н.), а м. Южне Одеської обл. стало 
відоме двома фестивалями - Міжнародним дитячим джазовим фестивалем ім. Лео- 
ніда Утьосова в Южному («Дитячий джазовий рух») і фестивалем «Сосо. Джаз...» 
(Пам'яті Coco Іремашвілі) тощо. Але незмінним лідером y цій галузі, безперечно, 
залишається Київ, який є центром джазового фестивального руху не тільки пів- 
нічного регіону, а й усієї України. Саме там сконцентровані найкращі сили україн- 
ського джазу і створені найбільш сприятливі умови для розвитку джазового мистец- 
тва. В місті за цей період було започатковано більше 20 джазових фестивалів, близько 
15 з яких мають міжнародний статус. Це фестивалі «Єдність», «Jazz In Kiev», «Vocal 
Zone» ім. Володимира Міхновецького, «Метаморфози джазу», дитячі міжнародні 
джазові фестивалі - «ОКешкин Джаз» і «Атлант-М» тощо; а також спільні з ін- 
шими містами України міжнародні джазові форуми — «Дніпрогастроль», «Ukraine 
jazz summer», «Jazz Bez» Ta ін. 

Отже, сприйнявши незалежність як можливість підвищення музично-культур- 
ного рівня, практично всі міста України долучилися до «змагання» на проведення 
найбільшої кількості фестивалів та до їх «міжнародного» статусу. Поряд зі спробою 
м. Києва затвердити себе адміністративною столицею і культурним центром 
України спостерігається тенденція до створення альтернативних локальних центрів. 
У музичній культурі такими, як зазначалось вище, є насамперед консерваторські 
міста, які характеризуються розвиненою системою музичної освіти й закладів куль- 
тури, активною діяльністю просвітницько-пропагандистських осередків, наявністю 
діючих творчих колективів тощо. Процеси децентралізації культурного простору 
України і розповсюдження фестивального руху знаходяться у взаємній залежності. 
Фестиваль стає оптимальною формою проведення музичних акцій, що відзнача- 
ється великим резонансом і відповідає прагненням міст і регіонів підвищити свій 
статус. Отже, музично-фестивальний рух не тільки відзначається суттєвим впливом 
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на культурну самосвідомість слухачів та на виховання ix музичного смаку, a й є 
чинником формування культурного простору міста, мистецьким коридором обміну 
здобутками музичної культури. Це все стосується і джазових фестивалів. 

Джазові, як і інші музичні фестивалі, стали обов'язковим елементом сучасного 
демократичного суспільства, важливим чинником його розвитку і самоорганізації. 
Вони сприяли спілкуванню багатьох людей за інтересами, виконували функцію рек- 
лами і пропаганди конкретних територій або громад, професійних груп тощо. Про- 
ведення кожного джазового фестивалю пов'язане з конкретним містом або сели- 
щем, тобто більшість фестивалів мають свою «прописку». Розвиток джазового мис- 
тецтва в Україні в 1991-2012 рр. найбільш інтенсивно простежується в міському 
середовищі, яке характеризується розвиненою інфраструктурою культурних, орга- 
нізаційних та пропагандистських центрів. Саме в цьому оточенні всіх провідних 
міст даного процесу виділяються міста з великою кількістю нових та відновлених 
фестивалів, більшість з яких отримали міжнародний статус, і вони адекватно пред- 
ставляють регіональні центри розвитку руху джазового фестивалю в Україні. 

В період 1991-2012 рр. вони стали важливою складовою соціокультурного 
простору України і певним чином відтворили не лише стан розвитку джазового мис- 
тецтва, а й були потужним стимулом в розвитку культуротворчих процесів, що 
особливо відзначається в регіональних центрах розгортання джазово-фестивально- 
го руху, зокрема в містах Києві, Львові, Харкові, Одесі, Севастополі, Дніпропет- 
ровську. Особлива роль належить міжнародним джазово-фестивальним акціям, які 
підвищили престиж нашої держави на міжнародному рівні і виконали функцію 
важливого фактора інтеграції України у світовий соціокультурний простір. 


Zoriana Ros. Formation of regional centers of the jazz festival movement іп Ukraine during 
the period of independence (1991-2012) 

Consequently, taking independence as an opportunity to increase the musical and cultural level, 
virtually all Ukrainian cities have joined the «competition» to host the largest number of festivals 
and their «international» status. Along with Kyiv's attempt to assert itself as the administrative 
capital and cultural center of Ukraine, there is a tendency to create alternative local centers. In 
the musical culture, as noted above, there are primarily cities with conservatories characterized 
by a developed system of musical education and cultural institutions, active activity of 
educational and propaganda centers, the presence of active creative groups, etc. The processes 
of decentralization of the cultural space of Ukraine and the dissemination of the festival 
movement are interdependent. The festival is becoming the optimal form of musical action, which 
is marked by great resonance and meets the aspirations of cities and regions to improve their 
status. Consequently, the musical and festival movement not only has a significant influence on 
the cultural self-awareness of the listeners and the cultivation of their musical taste, but also is 
a factor in the formation of the cultural space of the city, an artistic corridor of exchange of 
achievements of musical culture. It's all about jazz festivals. 


Jazz festivals, like other music festivals, became an essential element of a modern democratic 
society, an important factor in its development and self-organization. They facilitated the 
communication of many people by interests, served as a function of advertising and promotion 
of specific territories or communities, professional groups, etc. Conducting each jazz festival is 
related to a specific city or village, that is, most festivals have their «registration». The 
development of jazz art in Ukraine in 1991-2012 is most intensively followed in the urban 
environment, which is characterized by advanced infrastructure of cultural and organizational 
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and propagandist centres. It is іп this environment of all the leading cities of the given process, 
cities with a great number of new and restored festivals, most of which gained international 
status, stand out, and they adequately represent regional centres of development of jazz festival 
movement in Ukraine. 


Consequently, jazz festivals during the period of 1991-2012 became an important part of the 
socio-cultural space of Ukraine and in some way recreated not only the development of jazz art, 
but also a powerful stimulus in the deployment of cultural processes, which is especially reflected 
in the regional centers for the deployment of the jazz festival movement, in particular in the cities 
of Kyiv, Lviv, Kharkiv, Odessa, Sevastopol, Dnipropetrovsk. But the unchanged leader in this 
area, of course, is Kiev, which is the center of the jazz festival movement not only of the northern 
region, but of all of Ukraine. It is there that the best forces of Ukrainian jazz are concentrated 
and the most favorable conditions for the development of jazz art are created. In the city during 
this period more than 20 jazz festivals were started, about 15 of them have international status. 
A special role belongs to the international jazz festivals, which raised the prestige of our state 
internationally and served as an important factor in Ukraine's integration into the world's socio- 
cultural space. 

Key words: festival process, jazz festivals, jazz-festival movement, urban environment, regional 

centers. 
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ДЖАЗІ КЛАСИЧНА МУЗИКА: ШЛЯХИ ПЕРЕТИНУ 


Розглядаються впливи класичної музики на джаз: вперше представлені типи адаптації 
класичної музики в контексті різних стильових напрямків джазу. Досліджуються 
причини, що спровокували звернення джазу до класичної музики. Також заакцентовано 
увагу на різних формах наближення джазу до класичної музики: від джазових транс- 
крипцій творів класиків, обробок в стилістиці «джаззінгу» - до повноцінних композицій 
сучасного напряму «ECM-music». Проаналізовано характер джазових обробок класики 
та виокремлено їх індивідуальні прояви у представників американського та європей- 
ського джазу. Окремо представлені приклади звернення до класичної музики українсь- 
кими джазовими музикантами. 

Ключові слова: джаз, український джаз, музична класика, форми адаптації класичної 
музики, джазові версії, «джаззінг», «музика ЕСМ». 


Джаз увійшов до історії цивілізації разом із ХХ століттям і являє собою уні- 
кальний полікультурний синтез афро-американських та європейських музичних тра- 
дицій, завдяки чому виступає еталоном засвоєння «чужої» мови, «Іншого» мислен- 
ня, «нових» звучань. Природа джазу спонукає до багатовекторного розгляду його 
генези, еволюції, стилістики, умов функціонування. Музична складова джазового 
мистецтва співіснує з соціальними контекстами, а культурна відкритість сприяє 
оновленню його творчої сутності. Творча біографія джазу вирізняється безліччю 
фактів, які свідчать про його безмежну відкритість й безкінечну сприйнятливість до 
різноманітних, інколи досить стилістично віддалених явищ, які набувають нових 
рис і таким чином живлять, збагачують і продовжують його життя. 

Як відомо, джаз виник як різновид музики, що мала чітко зазначену етнічно- 
географічну локальність. Але, з'явившись в Америці, ця музика стрімко розповсюди- 
лась на досить великі території, що обумовило утворення численних національних 
джазових шкіл, і це дозволяє говорити про Te, що джаз - це світова музика [2; 3; 8]. 

Джаз пройшов стрімку еволюцію, і це відбилось на розумінні його статусу, 
який залишається неоднозначним. Зараз переосмислюється і переписується історія 
цього культурного виду. Деякі американські дослідники наголошують на відсут- 
ності впливів європейських музичних традицій у формуванні джазового мистецтва. 
Серед музикантів, що підтримують таку точку зору є всесвітньо відомий трубач 
Уїнтон Марсаліс (Wynton Marsalis), який узагалі наполягає на реконструкції історії 
джазу: музикант приходить до тотального заперечення всіх елементів, які було при- 
внесено «білою» європейською культурою, і «неодноразово наголошує на визнанні 
за джазом статусу класичної музики XX століття» [7, 48]. 

Безумовно, джаз вважається афро-американською музикою, але його унікаль- 
ний багатогранний характер пов'язаний з особливістю його утворення: ядро джазу - 
це поєднання афро-американського та європейського музичного коріння. I це яс- 
краво доводить сучасна джазова практика. Джаз сьогодні набуває рис зрілого віку. 
Це серйозна музика як на рівні мислення, так 1 Ha рівні сприйняття, а сучасні джазові 
виконавці є професійними, досвідченими музикантами. 
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Джаз постійно шукав різні можливості наближення до класичної музики. Одним 
із важливих моментів при цьому був соціальний аспект. Чорношкірі музиканти дов- 
гий час були вимушені доводити свою значимість, своє право на творчість, на місце 
в музичному середовищі. Класична музика відігравала для них роль культурної мат- 
риці, своєрідного еталону. Для того, щоб довести, що джаз - це серйозно, вони 
зверталися до класики, до того ж не тільки до музики. Це проявлялося у стриманій 
манері поведінки, зовнішньому вигляді (фраки) і т.д. Ще один аспект - це профе- 
сійна освіта. Луї Армстронг на початку своєї кар'єри не знав нотної грамоти [2, 118]. 
Але вже в період свінгу потрібно було вміти читати партитуру, робити аранжуван- 
ня, тому джазові музиканти вступали до музичних навчальних закладів, де вивчали 
класичну музику. Так, наприклад, Хербі Хенкок закінчував школу фортепіанним 
концертом Моцарта. 

Засвоєння європейської традиції в джазі відбувалося поступово, за принципом 
«від зовнішнього до внутрішнього» - від цитат, транскрипцій, адаптацій до опосе- 
редкованого перетворення музичного матеріалу. У 20-30-х роках ХХ століття музи- 
канти вживали лише окремі фрагменти з популярної класики, у 30-40-ві - вже ство- 
рювали транскрипції та обробки. Пізніше, в «еру» біг-бендів, в умовах ускладнення 
музичної форми, в їх арсеналі з'явилися жанри зі сфери академічної музики - фан- 
тазії, рапсодії, концерти. Наприклад, Дюк Еллінгтон, якого називають першим компо- 
зитором джазу, створював складні багаточастинні композиції, плідно використо- 
вував сюїтний принцип, експериментував у царині гармонічної мови [2,185]. 

Академізація джазу у формі сприйняття певних традицій та ознак класичного 
музичного мистецтва відбувалася на різних рівнях. У 40-і роки джаз почав виходити 
із зони популярного мистецтва і зробив сміливий крок у бік «чистої», не прикладної 
музики. В музичному доробку деяких джазових напрямків простежується вплив 
«класичної» інтонаційності. Так, в інструментальному за своєю природою стилі бі- 
боп можна знайти безліч класичних зворотів, що забезпечують цю музику відповід- 
ними образними алюзіями й емоційним підтекстом. В інших жанрових відгалужен- 
нях спостерігається тенденція до фіксації нотного тексту. Поряд з «нефіксованими» 
або «частково фіксованими» «слухацькими» формами з'являються повністю фік- 
совані. Таким є стиль модерн-джазу - «прогресів» (Стен Кантон) - із фіксованим на 
папері текстом. 

Сприйнятливість джазу до впливу академічної музики демонструє напрямок 
кул-джаз (cool jazz), основними рисами якого є емоційна стриманість, посилення 
інтелектуального начала, ускладнення композиції, аранжування, застосування су- 
часної гармонії, вишуканість тембральної палітри, використання модуляційної тех- 
ніки, поліфонізація фактури, залучення елементів політональності та атональності. 
Початок етапу експериментування з матеріалом європейської класики було покла- 
дено появою в 1949 році альбому «The Birth of the Cool», музика якого вражала 
неповторним звучанням, була емоційно врівноваженою та самозаглибленою, за 
колоритом була більш подібна до музики французьких композиторів-імпресіоніс- 
тів, аніж до всього попереднього джазового масиву |2, 295|. Нестандартним був склад 
ансамблю: він включав трубу, тромбон, валторну, альт і баритон саксофони, що 
посилювало неджазовий камерний характер звучання. 

Такий різкий перехід від «hot», тобто традиційного, до «cool» (модерного) зву- 
чання став можливим ще й тому, що на авансцену вийшла нова генерація академічно 
досвідчених джазових музикантів, в творчості яких відбувається використання 
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нетипових для джазу жанрів (рондо, чакони, фуги, інвенції, хоралу, маршу, вальсу 
тощо), поступовий відхід від пріоритету негритянської ідіоматики (блюзовості). 
З американськими піаністами Дейвом Брубеком і Лені Трістано та ансамблем МІО 
(«Modern Jazz Quartet») пов'язують утворення самостійного напряму в джазі, де 
відтворювалась барокова стилістика і прийоми «нео-бахіанства» (барок-джаз, ріау 
Bach jazz) [4, 112]. З іншого боку, до джазу прийшли суто академічні музиканти, які 
намагаються поєднати дві традиції - композиторську та імпровізаторську - в єдине 
ціле. Це виливається в явище, відоме як «третя течія». [дея створення «джазових» 
симфоній належить головному натхненнику напрямку, американцю Гюнтеру Шул- 
леру і представляє собою, по-суті, прагнення неджазових композиторів створити 
опуси для джазових музикантів та, в свою чергу, спроби «джазменів» засвоїти 
принципи сучасної академічної музики і, як результат, спільну творчість джазменів 
і «виконавців-академістів». 

Наступна стадія наближення джазу до академічної музики виникає на перетині 
60—70-x років ХХ століття в межах напрямків джаз-рок (jazz-rock) ra ф'южн (fusion). 
Головна ознака стилю ф'южн - розширення жанрово-стильового спектру джазу, у 
тому числі спектру європейських впливів. У музиці ф'южн формуються декілька 
стильових модифікацій, одну з яких можна назвати «європеїзований» ф'южн [8, 433]. 
Нові шляхи щодо поєднання джазу з сучасними композиторськими техніками 
(алеаторика, сонористика, мінімалізм) прокладали музиканти фрі-джазу (free-jazz). 
У своїх спонтанних імпровізаціях вони дійшли до тієї межі, де джазове мистецтво 
практично змикається з академічним музичним авангардом. 

Як особливий приклад форми поєднання двох культурних традицій можна на- 
звати явище джаззінгу (jazzing). Характерною рисою джаззінгу є діалогічність — 
обмін інтонаційним «словником», інструментарієм, манерою виконання академіч- 
ної та джазової традицій. Одним з потужних поштовхів до впровадження в практику 
джаззінгу як стилістичного прийому і мовного орієнтиру були не лише внутрішні 
процеси професіоналізації самого джазового мистецтва, але й активні, синтетичні 
за характером, міжкультурні взаємодії [6, 342]. 

Ідея джаззінгу проходить через всю історію джазу: перші зразки мали вигляд 
«обробки» або «транскрипції» класичних творів, але згодом вони набувають більш 
індивідуального оригінального вигляду й перетворюються в повноцінні джазові 
інтерпретації, які стали називати «Classic іп Jazz». Свої особисті виразові прийоми 
«оджазовування» класичних зразків винайшли європейські музиканти, серед яких 
найбільш знаними стали французькі колективи - тріо піаніста Жака Лусьера (Jacques 
Loussier) та вокальний ансамбль «Свінгл Сінгерс» (The Swingle Singers). 

Явище джаззінгу поширилося у різних національних школах, серед яких особ- 
ливе місце належить польському джазу, що відбилось в так званому «шопенів- 
ському напрямку». Головні представники цього напрямку (Анджей Ягодзінські, 
Лешек Можджер 1 Влодзімєж Нагорний) у своїх транскрипціях творів Ф. Шопена 
майстерно поєднують джазову стилістику з різноманітними прийомами академічного 
плану: свінгування зіставляють з сонорними авангардними ефектами, виключно 
джазовий sound зі звучанням, що нагадує класичний оркестр. 

Джаззінг-стилістика активно розробляється в українському джазовому мистец- 
тві та пов'язана з іменами Сергія Тєрєнтьєва, Олександра Саратського, В'ячеслава 
Полянського, Костянтина Віленського (Україна-Польща) та Дмитра Найдича (Україна- 
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Франція). Відомий вокальний колектив «Man Sound» у 2012 році випустив альбом 
«A Capellissimo», де представлені джазові версії творів Баха, Боккеріні, Шопена, 
Рахманінова та Скорика. До своїх аранжувань, де представлено об'єднання еле- 
ментів класики та джазу, музиканти доволі часто залучають симфонічний склад, 
атакож демонструють суто академічну манеру виконання. 

Так, для виконавської манери піаніста та композитора К. Віленського характер- 
ним є блискуча віртуозність і майстерне володіння всім арсеналом піаністичних 
класичних прийомів. Оркестрове звучання роялю, фантастична техніка надають 
можливість деяким критикам порівнювати гру музиканта з манерою Ф. Ліста. Наза- 
гал, у творчому доробку джазмена переважає жанр фантазії (на теми В. А. Моцарта, 
Дж. Гершвіна, С. Рахманінова, Н. Паганіні), що, безумовно, вказує на домінування 
в його джазових інтерпретаціях стильових рис романтизму. Концертність - це ще 
одна відмінна риса творчості джазового музиканта. Віленського-виконавця приваб- 
лює велика академічна сцена (майже всі виступи музиканта відбуваються у філар- 
монійних залах). Тяжіння до масштабності задуму (Віленський - композитор) втілю- 
ється в проектах, де окрім оркестру залучено хоровий склад («Різдво в стилі джаз»). 

Піаніста В. Полянського, навпаки, приваблює сольний характер виступів, де 
переважає атмосфера камерності. На цей факт вказує назва одного із авторських 
альбомів музиканта - «Імпровізація при свічках», музичний матеріал якого склада- 
ють, окрім відомих джазових стандартів, популярні класичні мініатюри («Серена- 
да» Ф. Шуберта, «Ноктюрн» As-dur Ф. Ліста, «Лебідь» К. Сен-Санса). Романтичний 
«настрій» джазових версій підкреслено за рахунок використання певних прийомів: 
мелодизації фактури, ліричності інтонації, салонного характеру музикування. 

«Академічні» впливи яскраво представлено в опусах джазового піаніста та 
композитора О. Саратського. Цей музикант є автором творів для фортепіано, камер- 
них ансамблів, симфонічного та духового оркестру, для джаз- 1 рок-ансамблів, My- 
зики для театру. У його творчому доробку три авторські альбоми: «Два плюс...», 
«Сарабанда» та «Цвіте терен». Серед них саме в альбомі «Сарабанда» (2004) досить 
багато класичних ремінісценцій: власні композиції автор подає у вигляді традицій- 
них жанрів академічної музики: прелюдії, рондо, романтичної програмної мініатюри. 

За словами самого музиканта: «Звучання роялю дуже тісно пов'язане в нашій 
свідомості з класичною музикою. Мені здається, саме це дає можливість, за бажан- 
ням, поєднувати академічну музику та джазові традиції при написанні п'єс для 
нього - i отримувати дійсно цікаві результати» [5,170]. 

Вже десять років поспіль O. Саратський виступає на сцені Національної філар- 
монії України з авторськими композиціями 1, як правило, у супроводі камерного або 
симфонічного оркестрів. Практично всі філармонійні програми джазового музиканта 
пройняті духом академічної музики. Так, проект «Фантазія у джазових тонах» скла- 
дався з авторського концерту для фортепіано з оркестром F-dur i Фантазії на теми 
І. Дунаєвського. Концерт написано за класичними взірцями, де в основі - принцип 
контрасту: частини Allegro, Adagio, Vivace. Музичний матеріал твору складається з 
цитат та алюзій композиторів-класиків. Віддаючи шану неперевершеному Вольф- 
гангу-Амадею Мопарту, у фіналі свого концерту, фортепіанна партія якого вирішена 
в імпровізаційній манері, композитор «поспілкувався» з моцартівськими темами. 
Своєю «Фантазією» О. Саратський вшанував пам'ять радянського композитора- 
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пісняра Ісаака Дунаєвського. Структурно Ta за змістом цей твір наближається до 
симфо-джазу, де музичні теми представлено у вигляді попурі. 

Дмитро Найдич має в своєму музичному доробку джазові версії творів Баха, 
Моцарта, Чайковського. 3 грудня 2016 року на суд київської публіки було представ- 
лено проект «Моцарт vs Jazz, Jazz vs Моцарт», де у супроводі Національного ан- 
самблю солістів «Київська камерата» музикант блискуче виконав власні аранжу- 
вання та імпровізації творів австрійського композитора, виступаючи ще й в якості 
диригента. 

Представники європейської джазової школи, як спадкоємці багатовікової про- 
фесійної музичної традиції, до спроби культурної взаємодії вкладали своє розумін- 
ня: поєднавши прийоми старовинного імпровізаційного виконавства та сучасної 
джазової імпровізації, вони демонстрували свою майстерність у переосмисленні 
академічних творів, які відігравали роль своєрідних «джазових стандартів». Таким 
чином, афро-американський інтонаційний фундамент замінювався музичним матері- 
алом рідної та зрозумілої європейської традиції. Багато експериментальних проек- 
тів у європейському джазі пов'язано з використанням різних атрибутів академічної 
музики: на рівні як музичної мови, стилістики (алюзії, цитати), так і конкретного 
«класичного» інструментарію. Так, у Франції, починаючи з 40-х років, скрипка стала 
традиційно джазовим інструментом (Стефан Грапеллі, Дід'є Локвуд) [1, 12]. 

Нерідко музиканти залучають до джазового складу струнну групу або квартет. 
У напрямі пошуку нових форм злиття джазу та камерної музики працюють відомі 
музиканти: саксофоніст, композитор, аранжувальник Олексій Козлов, джазовий піа- 
ніст Даниїл Крамер, а також яскравий представник сучасного австрійського джазу 
мультиінструменталіст Крістіан Мутшпіль. 

Окрему специфічну сферу перетину класики та джазу становлять записи ні- 
мецької компанії ЕСМ. Це імпровізаційна, інтелектуальна музика, яка потребує 
спеціальної професійної підготовки. Яскраво виражений стильовий напрямок отри- 
мав назву «музика ЕСМ». Вона стала центром об'єднання музикантів різного похо- 
дження, які сповідують не стільки прихильність до афро-американського джазу, 
скільки можливість вирішувати найрізноманітніші художні завдання, не обмежу- 
ючи себе певною стилістикою. Спільним знаменником для всіх музикантів стала 
любов до вільного творчого процесу - імпровізації. Як результат, з'явилися не 
характерні для джазу сольні альбоми Девіда Дарлінга, записи ансамблю старовин- 
ної музики «The Hilliard Ensemble» з включенням спонтанних імпровізацій саксо- 
фоніста Яна Гарбарека, «імпровізаційні симфонії» Тер'є Ріпдала та «Імпровізаційні 
сюїти» Кетіла Борнстада [5, 163]. 

Імпровізаційну «стилістику ЕСМ» активно розвивають представники сучасної 
української джазової школи - піаністи Володимир Соляник та Юрій Кузнєцов. Так, 
відмінною рисою джазмена Володимира Соляника є спонтанний характер твор- 
чості. Саме ця властивість дозволяє йому відчувати себе впевнено в будь-яких 
джазових «ситуаціях», вільно балансувати між різними стильовими проявами 
сучасної музики, а також вибудовувати своє додаткове інструментальне «оточення» 
залежно від ідеї, що раптово прийшла. Ці несподівано народжені музичні ідеї про- 
живають в імпровізаціях Володимира багате, бурхливе та кожного разу наповнене 
новим художнім сенсом життя. Джазова імпровізація для В. Соляника - це не просто 
необхідна технологічна атрибутика, а сутнісна межа його життя в музиці. 
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Серед представників українського джазу, що плідно розвивають ідею поєд- 
нання джазу та класичної музики, є ім'я видатної київської джазової піаністки Наталії 
Лєбєдєвої. Підтвердженням тому є випуск у квітні 2017 року альбому «QUESTS», 
присвячений музиці Ф. Шопена. В записі альбому брали учать відомі українські музи- 
канти: Лаура Марті (вокал), Віктор Павелко (саксофон), Ігор Закус (бас-гітара), Роман 
Яковчук (ударні, перкусія) та спеціальний гість із Німеччини Ханс Петерс Салентін 
(труба, флюгельгорн). Цей проект - сучасний погляд Наталії на музику великого 
поляка, де сприйняття музики Шопена збагачене різними стильовими фарбами, 
причому джазова виразність тут співіснує з поетичним словом (вірші А. Міцкевича). 
«QUESTS» - авторська музика, де представлена багата інтонаційна палітра джазу, 
фольклору та класики. Всі композиції альбому - розгорнуті, з індивідуальною 
драматургією. Музиканти вільно апелюють до різних «музик» та майстерно пере- 
втілюють твори Ф. Шопена: мазурка перетворюється на ліричну мелодію М. Леграна, 
ноктюрн стає запальною босановою, балада плавно перетікає у колискову. 

Отже, на сьогодні можна констатувати, що джаз пройшов стрімку еволюцію, і 
це відобразилося на розумінні його статусу, який залишається неоднозначним. 
Проблематика наукових дискусій на цю тему лежить у площині дефініцій: що 
можна назвати джазом і що не є таким. Протягом майже столітнього періоду джаз 
знаходився в активному творчому пошуку. І не дивлячись на те, що джаз як частина 
загальної культури, світового музичного процесу вже визначив свій культурний 
простір, і на сьогодні він продовжує створювати передумови для синтезу тради- 
ційного та нового, для укріплення зв'язків поміж різноманітними формами й 
типами музичної культури. 


Olena Suprun. Jazz and Classical Music: Crossroads. 

The research is related to the identification of the effects of the academic musical cultural 
tradition (classical music) on jazz art. According to the chronology, the first serious attempts to 
find points of contact between classical music and jazz began from the time of the "swing" and 
associated with the name of Duke Ellington. His jazz suites, "Nutcracker" and "Per Gunt", 
"Spiritual concerts", allowed Ellington to be called the first jazz composer. The "communication" 
of the two musical forms continued in kul-jazz in the works of "Modern jazz quartet" and Dave 
Brubeck (which was then the term "baroque jazz" appeared). In the following stylesheets, Sten 
Kenton, Bill Evans, Chick Coriand stand out their achievements in this key. 


The relationship between classical music and jazz has never been equal. Any "intentions" about 
the reconciliation of various "musicians" ended, as a rule, with sharp discussions, and not in 
favor of jazz. Each new attempt did not lead to positive results, but only raised questions and 
doubts about the need for such synthesis. It seemed that all the dots would set the term — the 
music of the "third stream". Many jazz critics linked the future of jazz music with this direction. 
These include the French musicologist, avant-garde composer André Oder, who in the 1950s 
proved the inevitability of a combination of jazz and classical music. The active participation in 
this process was played by representatives of the academic school, which later became full- 
fledged jazz musicians (Gunther Schuler, Friedrich Gould). 

The "style palette" of modern jazz is striking by the variety and variegatedness. The principle of 
the pendulum underlying the stylistic changes signifies the abandonment of previous conquests 
and searches every time, by returning to a new level to the origins, as well as a generalization of 
past experience. Characteristically, the update comes at the expense of attracting other styles 
and other "music". This foundation, the proven, reliable option again becomes classical music, 
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which is a kind of nostalgia, perhaps for lost perfection. Therefore, in the field of view of jazz 
musicians, acoustic projects are associated with different levels of reading classical opuses. 

In the foreground, of course, are representatives of European jazz, because for them the music 
of the European professional tradition is to some extent a matrix, everywhere that is perceived 
by all other cultural species. But there is an exception — the American jazz pianist Kate Jaret. 
His author's music and solo performances bring jazz to high-serious art (Cologne Concert, 
Concerts in Japan). Young jazz performers — Chris Bottie and Markus Miller — also said in this 
direction. Both actively turn to the works of "eternal" classics — Beethoven, Schubert, Chopin. If 
the representatives of the European Jazz Trio continue to follow the traditions of Jacques Luzier 
with his brilliant transcripts by Bach, Handel, Mozart, then the Ukrainian vocal ensemble "Man 
Sound" in the last album "A capellissimo" develops jazz views "into the classics" the legendary 
" The Swingle Singers". 

The processes of academicization of jazz art took place at various stages of its evolution. The 
conceptual attributes of the academic cultural tradition: the scale of the plan, the significant 
expressive resources, and the play drama of the building — stimulated the emergence of jazz 
musicians (John Lewis, Leni Tristano), uncharacteristic of jazz (baroque jazz) and forms 
(invasion, fugue) in the work of jazz musicians. Juke's jazz suites, fantasies and Dukes Ellington's 
"Spiritual Concerts", as well as symphonic works by representatives of the Third Stream 
(Gunther Schuler, Dave Brubeck), became examples of new major forms. It is noted that asa 
result of the interaction of cultures in the European jazz, a new stylistic alloy appeared — jazzing. 
Examples of experiments in the field of the combination of academic music and improvisational 
creativity in modern world jazz include "ECM music" and author jazz, with fruitful work of 
representatives of various national jazz schools, including Ukrainian (V. Solyanik, Yu. Kuzne- 
150У, I. Zakus , М. Lebedeva, S. Davydov). 

Key words: jazz, Ukrainian jazz, classical music, adapting forms of classical music, jazz 
versions, "jazzing', ECM- music". 
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УДК 781.68 
Ігор Закус 
МИСТЕЦТВО ІМПРОВІЗУВАТИ 


Розглядається музична імпровізація як універсальна мова. Досліджуються основні 
аспекти та особливості мистецтва імпровізації в музиці. Аналізуються основні складові, 
методи та інструменти джазової імпровізації, розкриваються основні ідеї концепції 
побудови соло та основні прийоми, з допомогою яких твориться мова імпровізації. 


Ключові слова: джаз, імпровізація, музична мова, джазове соло. 


Імпровізація завжди була і є вищою мірою свободи, найвищим ступенем воло- 
діння будь-яким ремеслом. Імпровізація - це право вибору, 1 вибір цей завжди ши- 
рокий, залежить від смаку, настрою, відчуттів, духовного стану, а результат повинен 
вражати своєю оригінальністю та індивідуальністю. Особливе значення це поняття 
має у музиці. Саме в джазі імпровізація отримала своє найбільше втілення, складає 
його сутність, тому що є основним принципом цієї музики. «Джазова музика сильна 
справжнім моментом. Немає ніякого сценарію. Це діалог. Рішення про те, якими 
емоціями поділитися зі слухачами, музиканти беруть за частки секунди на підставі 
того, що відчувають прямо зараз», - стверджував американський трубач Вінтон Мар- 
саліс. Мабуть тому, будучи одним з наймолодших видів музичного мистецтва, за 70— 
80 років власне джаз зазнав найбільшого розвитку, увібрав в себе народну, класичну 
та сучасну музику. Як вважає американський саксофоніст Сонні Роллінз «джаз - такий 
вид музики, який може увібрати в себе багато і при цьому залишатися джазом». 

Відтак, метою статті є аналіз музичної імпровізації як універсальної мови, ана- 
ліз її складових (форма, мелодія, гармонія, ритм), окремих ідей побудови та кон- 
цепції соло. 

Вміння імпровізувати, рівень, якість та ідея імпровізації визначається в першу 
чергу природними здібностями і звичайно ж, володінням засобами, які дозволяють 
зробити це майстерно. До природних здібностей можна віднести вроджену уяву, 
фантазію, чутливість, інтелект, важливим є професійне володіння такими елемен- 
тами музичної мови, як гармонія, мелодія, ритм, акорди, фразування, паузи, лади, 
володіння технікою гри на музичних інструментах. Інструментами імпровізації 
можуть бути як витончена техніка гри на інструментах, так і довгі ноти та паузи. 
Останні мають надзвичайну магічну силу. Вміння користуватись цими засобами 
правильно, цікаво дають бажаний результат- народжується справжня музика. 

Якщо схильність до імпровізації нам дає природа і ми протягом життя роз- 
виваємо або нехтуємо нею, залежно від способу та умов життя, оточення, то про- 
фесійну освіту необхідно здобувати й вдосконалювати. Можна зіграти блюз, корис- 
туючись однією пентатонікою, можна використовувати багато ладів, обігруючи 
акорди, а можна зіграти його по неакордових (заборонених) нотах, однак оформити 
їх цікаво, ритмічно, артикуляційно... і вийде три різних за емоціями та настроєм 
блюзи, три різні емоційні стани. Це і є імпровізація, це 1 є джаз. «У чому полягає 
головна відмінність між класичною музикою і джазом? - запитував американський 
композитор, диригент та піаніст Андре Превен. - У класичній музиці музичний твір 
важливіший, ніж його виконання, а в джазі навпаки». 

Музика імпровізації має свою форму, завершеність. Якщо форма відсутня, імпро- 
візація перетворюється в абстракцію та хаос. Форма - це принцип побудови музичного 
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твору чи імпровізації, це скелет, що надає виразності та образності музиці. Поши- 
рені різні види простої та складної форми, принципи класичних форм (сонатне 
алегро, рондо та ін.) Для її наповнення існують такі засоби: 

« Мелодія - музичний зворот, що має закінчену музичну думку. Розвиток мелодії 
як правило хвилеподібний. Це проявляється в чергуванні звуків, які йдуть почер- 
гово вверх та вниз і складають одне ціле. Рухи вверх відображають емоційний 
підйом, а вниз-емоційний спад, які в свою чергу підпорядковуються одній вершині- 
кульмінації. Кульмінація може бути в різних місцях, залежно від сюжетного змісту 
(на початку, всередині або в кінці). Інколи мелодія протікає без підйомів та спадів, 
є одноплановою. Кожна мелодія-результат розвитку основних тематичних зерен-моти- 
вів. Мотиви чи фрази, що мають основний музичний зміст, найчастіше розміщені 
на початку музичного твору. Наступні мотиви чи фрази виникають на базі основних 
за допомогою повторності, контрасту. Всі звуки мелодії діляться на опорні та не- 
опорні. Опорні ноти є скелетом мелодії, виражають основну музичну думку, між 
ними знаходяться не опорні ноти. Щоб мелодія мала завершеність, вона закін- 
чується мотивом, який втілює основний музичний зміст. Найчастіше закінчується 
тонікою, та може бути в межах двох октав, залежно від ідеї. Розвивати мелодію 
можна гармонічно, обіграючи акорди та їх альтерації та мелодично, граючи мело- 
дію, розвиваючи та видозмінюючи її. Майстром цього прийому був I. С. Бах. Усі 
великі композитори були прекрасними методистами 1 пов'язували свою творчість 
з народною піснею. Джазова культура, що виникла на основі злиття різних культур 
та імпровізації теж дуже тісно пов'язана з народною музикою. На основі цього ви- 
никли такі поняття, як американський, європейський, скандинавський джаз. 

«Гармонія - наука про акорди, їх будову та роль, взаємодію та зв'язок з 
мелодією. Існують мажорна, мінорна, домінантова група акордів, акорди збільшені 
та зменшені. Кожна з цих груп має своє характерне звучання, роль та функцію. Для 
кожного з акордів існує група ладів (іонійський, дорійський, фрігійський, лідійський, 
міксолідійський, еолійський, локрійський) та пентатонік, що ідеально підходять для 
обігрування цього акорду 1 дають різний колорит звучання. Завдяки оригінальній 
гармонізації одна і та ж мелодія може звучати по різному. Так само оформлена по- 
різному ритмічно мелодія може мати різне обличчя. 

* Ритм - це оформлення музики в часі. В музиці використовується таке поняття, 
як метро-ритм, має виражальні та можливості, які пов'язані з особливостями нашого 
організму та рушійними процесами в природі. Існують сильні та слабі долі метро- 


ритму, що утворюють різні розміри. Трактуватись мелодія може в простих розмірах 
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ваною, в розмірі =, =. А хтось розмовляє повільно, задумливо, в розмірі z 5. В PAT- 
мічному розвитку звуку важливе значення має темп, що вказує на точну тривалість 
звуків. Наприклад звучання одної четверті в темпі Andante дорівнюватиме 76 ударів 
за хвилину, а в темпі Allegro - 152 удари. З допомогою цих позначень передаються 
художні наміри композитора. 
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* Сольфеджіо (розвиток слуху), елементарна теорія музики (вчення про музич- 
ну будову), поліфонія (вивчає техніку багатоголосся) — це предмети, вивчення яких 
допомагає швидше, глибше і повніше зрозуміти суть імпровізації. 

Отже, музика є універсальною мовою. Нею можна передати різні емоції: любов, 
хвилювання, радість, смуток, щастя... Музична імпровізація робить це напевно най- 
досконаліше та найрізноманітніше. І для цього існують певні засоби та прийоми, 
різні концепції побудови соло. Ось деякі з прийомів побудови джазового соло: 

1. Гра ліній, а не окремих нот. 

2. Фрази повинні бути пов'язані одна з одною за допомогою ритмічних пат- 
тернів, схожих контурів та ритмів. 

3. Використання принципу: створення напруги і розв'язання: 

а) розв'язання в опорні ноти, а між ними - створення напруги; 

b) використання особливих фраз (розв'язання) з імпровізаційними фрагмен- 
тами з допомогою ритму або мелодії. 

с) обігрування ідей інших солістів чи ритм-секції. 

d) створення напруги з допомогою динаміки та тембрів. 

е) чергування простих та складних фраз. 

4. Перед тим як грати, уявіть фразу, почуйте ритмічний малюнок, основні ноти, 
головну ноту, її напрямок, тип ритмічного малюнку наступної фрази. Корисно спі- 
вати фразу під час гри. 

5. Наскільки добре музикант чує, слухає, настільки добре взаємодіє з іншими 
музикантами. 

Це прийоми та інструменти, з допомогою яких можна збудувати джазове соло. 
А концепція може бути різною, залежно від характеру, настрою та ідеї музичного 
твору. Імпровізація може бути виконана на головну тему, мелодію, може бути 
самостійною окремою частиною, яка дає розвиток музиці та може бути зв'язуючою 
імпровізаційною частиною між основними темами. Отже, це лише окремі ідеї 
побудови та концепції соло. Можна користуватись ними, а можна використовувати 
свої. Але головною рушійною силою залишається музикант і вибір за ним. 

Висновок: вся суть імпровізації в тому, що залежно від настрою, відчуття, 
наповненості, фізичного стану виконавця імпровізація кожного разу може бути 
іншою, різною. І цей процес нескінчений. Музична імпровізація відображає постій- 
ний рух, емоції, зміни... аце і є життя, розвиток, еволюція. Імпровізація - це вищий, 
передовий спосіб мислення, свобода. Музикант, здатний імпровізувати завжди має 
шанс на індивідуальність, здатний сказати більше, цікавіше мовою музики, відчуває 
життя глибше та повніше. Як сказав американський піаніст Хербі Хенкок: «у здат- 
ності творити і наявності художніх прагнень є місія, яка виходить далеко за рамки 
створення музики заради самої музики». 

Щоб імпровізація вразила слухача, стала витвором мистецтва, музикант повинен 
мати що сказати завдяки внутрішній глибині та життєвому досвіду. Його розповідь 
мовою музики повинна бути цікавою, індивідуальною та щирою, тоді слухач і парт- 
нери на сцені повірять і захочуть вести з ним музичний діалог. Це і є мистецтво 
імпровізувати. 


Zakus Igor. The art of improvising. 
Improvisation is the driving force of progress, the development of anything. Music is an 
international language, and improvisation is the ability to talk interestin, beautifull. To speak the 


96 УКРАЇНСЬКА МУЗИКА 2018/1 (27) 


language of music interestingly, beautifully and individually, you need natural data and 
possession of certain sciences, technologies and techniques. Recent research. An overview of 
key concepts of technology and tools, as well as data analysis of human nature's abilities which 
helps to master jazz improvisation. The purpose of the article is to analyze musical 
improvisation as a universal language, its components, principles and methods on which it is 
based, the disclosure of separate ideas of construction and concepts of solo.Improvisation is the 
right to choose, and the choice is always wide, which depends on taste, mood and feelings. The 
result must be impressive with its beauty, originality and individuality. 


Improvisation in all ages was and is the highest degree of freedom, the highest degree of posses- 
sion of any craft, the last step in various cultures. The art of improvising is relevant in military 
affairs, in cooking, in carpentry, and of course in all kinds of art (literature, theater, cinema, pain- 
ting, photography). In general, improvisation is the driving force of progress, the development 
of anything. If folk musicians were not improvised, ethnic music would not have been so rich if 
Mozart and Bach were not given this art - classical music would not become so versatile. Thanks 
to improvisation, a music called jazz appeared. It is in jazz that improvisation has its greatest 
incarnation and essence, because it is the basic principle of this music. Apparently, being one of 
the youngest genres of music, in 70-80 years, jazz itself has undergone most of its development, 

diversity, and prosperity; has absorbed folk, classical and contemporary music. 

The ability to improvise, the level, quality, and the idea of improvisation are determined pri- 
marily by natural abilities and, of course, by the possession of means that make it skillful. Natural 
abilities can be attributed to us from the birth of imagination, fantasy, sensitivity, intelligence. 

The reproduction of the best human abilities in music allows such means as: the science of 
harmony, melody, rhythm, chords, phrasing, pauses, modes, possession of the technique of 
playing musical instruments. 

Music is a language, only international, and improvisation - the ability to talk interestingly, 

beautifully, on different topics. Musical sentences are thoughts, phrases, words, notes, letters. 

The child speaks first letters, then words, phrases, sentences ... and so learns to speak. The same 
process takes place in music: notes, phrases, musical sentences, periods, works. You can further 
explore chords, tunes, rhythm, musical form ... But it is not possible to learn to truly improvise, 

if nature does not have the imagination, sensitivity, ability to imagine, feel in music color, form, 

mood. And it's still hard to tell interestingly, without having your own experiences, mistakes, 

victories, life experiences. Only the person who possesses all this spectrum of qualities can create 
deep and convincing music, which makes us better. Instruments of improvisation can be both 
sophisticated technique of playing on instruments, and long notes and pauses. The latter have an 
extraordinary magic power. 

The whole essence of improvisation is that depending on mood, feeling, fullness, the physical 
condition of the performer, improvisation can be different at any one time. And this process is 
endless. Nothing is in place. Musical improvisation reflects the constant movement, emotions, 

changes ... and this is life, development, evolution. Improvisation is a higher, advanced way of 
thinking, freedom. A musician who is able to improvise always has a chance for individuality, 

can say more, is more interesting in the language of music, feels life deeper and more fully. 


Key words: jazz, improvisation. 
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УДК 786. 2-78. 071 
Наталія Каданцева 


ЖАНРОВІ ТЯЖІННЯ ПОСТАНОВОК ОПЕРИ-БАЛЕТУ «ВІЙ» 
В. ГУБАРЕНКА ЗА ПОВІСТЮ М. ГОГОЛЯ 


Досліджуються жанрово-типологічні переплетіння створеної за музикою B. Губаренка й 
тематикою повісті М. Гоголя опери-балету «Вій» у постановці Одеського театру опери 
ma балету. Розглянуто жанрово-стильов складові повісті у співвіднесенні з ідеєю вистави- 
фантасмагорії у постановці Г. Ковтуна у зв'язку з потребами актуального оновлення 
композиції з позицій сучасного мистецтва. Охарактеризовані стильові типології виста- 
ви з позиції постмодерністського тяжіння до видовищності. 

Ключові слова: жанр в музиці, опера-балет, постановка опери, містерія, видовищність 
опери-бароко, В. Губаренко, опера-балет «Вій». 


Актуальність заявленої теми визначена буттям композиції, яка неодноразово 
була прийнятою до постановки в театрах країни, двічі поставлена в Одеському 
театрі опери й балету, в 1980-ті, а також за останні два 2016-2017 роки. Сполучною 
ланкою постановочного рішення в зазначеному театрі стала робота головного хор- 
мейстера цього театру, заслуженого діяча мистецтв України високоталановитого 
музиканта Л. М. Бутенка, чиє музично-організаційне «слово» визначило оригіналь- 
ний стрій озвучування опери-балету в 1980-ті. Оригінальний - оскільки не було 
спокуси поринати в «гоголівське чортовиння», натомість взяла гору гоголівська 
натхненність, зосереджена у звучанні хорових номерів. Версії «Вія» за останні 
декілька років демонструють новий підхід до трактування матеріалу опери-балету. 
Це підтвердив Георгій Ковтун: «Наприкінці життя Губаренко на основі музики 
опери-балету написав хореографічні сцени. Мені здалося цікавим їх з'єднати з 
оперою-балетом. Вистава наповнена містичними змістами, які передаються за 
допомогою музики, живопису, хореографії, голосу». 

Такі виразні переплетення мистецьких засобів породили у фантазії постанов- 
ника ще й сюжетні перетворення, що доповнили новою порцією «фантасмагорії» 
гоголівський геній - 1 в подіях, і в смисловому наповненні персонажів. Склався колаж 
методик, у якому оперний вокальний зміст виявився відверто відтиснутий балетно- 
видовищним. Тож метою нашого дослідження стало виявлення форм жанрово-типо- 
логічних переплетінь, музики В. Губаренка й редакційного трактування сюжетності 
й образності повісті Гоголя в співвіднесенні, за Г. Гегелем, з «духом часу» [2]. Це 
відображається в органічності постановочних «переробок» композиції Губаренка і 
твору Гоголя, скерованих до відповідності ідеям сучасного слухача-глядача. 

Методологічною основою дослідження слугує інтонаційний підхід до розвитку 
ідей Б. Асафьєва щодо «інтонаційного словника епохи» [1], як це пропонується в 
Україні в роботах О. Маркової, O. Муравської [3, 4] та ін. Стильовий компаратив і 
герменевтичний методи становлять основу для аналізу. Вперше вживається науково- 
осмислена спроба визначити стильові типології, що вирізняють специфіку поста- 
новки «Вія» В. Губаренка у сьогоденні. 

Як відомо, вихідним композиційним варіантом, представленим В. Губаренком 
за повістю М. Гоголя, є опера-балет, у якій закладена певна рівновага фантасмаго- 
рійності і житійної диявольської спокуси, в якій герой не вистояв. Звичайно, у лібрето 
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М. Черкашиної i JI. Михайлова цей християнський моралізуючий принцип приглу- 
шений, зроблений акцент на комічній легкості ставлення бурсака-філософа Хоми 
Брута до церковних умовностей віросповідання. І хоча в повісті Гоголя такий зміст 
також присутній, однак вже сама характеристика бурсака як філософа готує до його 
певного протистояння диявольській спокусі. Але оскільки герой повісті «ще не 
філософ, тільки вчиться», результат - у наявності. 

Знаковим є також ім'я головного героя - Хома (очевидне розуміння латинізо- 
ваної версії - Фома), що асоціюється з євангельським Фомою Невіруючим. Також 
символічним є прізвище-прізвисько Брут, що вказує на історичну особу друга- 
вбивці Юлія Цезаря. За таким же принципом складені ім'я й прізвисько колеги Хоми 
Брута - Тіберій Горобець, у якому очевидно навмисно використовується сполу- 
чення зв'язку із греко-римськими іменами, що одержали в повсякденній фразеології 
риторичне наповнення із «зооморфним» мотивом. 

Отже, у Гоголя сам статус та ім'я героя - філософ Хома Брут — огортається 
показовим для автора трікстерським ореолом: герой - антигерой, але з виразним 
тяжінням до останнього. Порівняємо з героями «Тараса Бульби»: трікстерська 
(раблезіанська!) амбівалентність охоплює всю поведінкову сукупність Бульби і 
його синів - але взяла гору біблейсько-жертовна аналогія з Авраамом, що був гото- 
вий принести в жертву власного сина. І це закладено в імені: очевидний знижуючий 
побутовий зміст, що співвідноситься з білоруським «бульба-картопля» та ін., але 
присутні й міфологенні високі показники: буль - бик, тотемічний героїчний знак 
індослов'янських предків, що визначило, за одною з версій, назву У-Країна, «країна 
Ву-У», тобто «країна бика-вола»; санскритське «ба-па» (за С. Наливайком) - батько- 
хоронитель [5, с. 27]. 

Житійний мотив Спокуси Страхом визначає сюжетні підтексти майже всіх 
фантазійних повістей «Вечорів на хуторі...», і, насамперед, «Страшної помсти», 
«Ночі напередодні Івана Купала» та багатьох інших. Композитор Губаренко явно 
відчув цей «моральний поклик» культури українців, вибудувавши сцену Ярмарку (1 
дія), в якій ошатно-святкове гуляння випромінює строкатість життя, в якому 
зустрічається і «чортовиння» у вигляді жорстокого побиття, бісівської краси Пан- 
ночки Й інше, що відображає колоритні вкраплення у життєвих струменях. 

Балетні «вторгнення» до оперного дійства народної сцени І дії виразно вибу- 
дувані в руслі «чортовиння», що розвиває апробоване класикою російської опери 
від М. Глінки: свої співають, вороги танцюють (див. опозицію вокально-хорових і 
балетних сцен в «Житті за царя» та ін.). У цьому ж дусі вибудував хорові-балетні 
опозиції й Дж. Россіні у «Вільгельмі Теллі»: швейцарці охарактеризовані хоровими 
номерами, у тому числі акапельними, тоді як ворожий німецький табір Геслера 
представлений балетом (див. Ш акт). Такий підхід протиставляється французькій 
ідеалізації балету: «Фенелла або Німа з Портічі» Ф. Обера визначає пантоміму- 
танець як виразну сферу в характеристиці головної героїні, тоді як хорові номери 
представляють і співчутливе до неї оточення Рибаків Портічі, й адміністрацію 
тиранів-іспанців. 

У постановці Г. Ковтуна фантасмагорія-дияволіада опиняється на першому плані 
сприйняття, натомість морально-настановчий смисл стійкості в Спокусі відмежова- 
ний кардинально: кантовий спів бурсаків звучить в сугубо комедійному контексті 
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«звільнення від науки». Зате введенння додаткового персонажа - М. В. Гоголя, до 
того ж, в якості «розпорядника» характерів персонажів, порушує авторську «логіку 
імен». Композитор використовує також закладену М. Глінкою перевагу басових 
партій в оперних частинах твору: Сотник, Дорош, Свирид, Хома - баси. З одного 
боку, це торкається звукового колориту православного ангелогласія, а з іншого, 
насичує характерністю бас-буффонної інверсії. Назагал, в музиці мало кантилени, 1 
вона з'являється в дії опери-балету із акцентуванням того, що, за логікою гого- 
лівського подання образів, не могло мати місця. Такими є розписані в лібрето 
монологи Хоми, присвячені красі Панночки. Гоголь, справжній знавець ментальних 
рухів душі українця, представляючи закоханих й захоплених жіночою красою героїв, 
надзвичайно скупий у монологічному вираженні цих почуттів. Така підкреслена 
цнотливість висловлювань відповідала козацько-шляхетській моралі, поведінково- 
фразеологічний стереотип якої відповідав позиціям чернечої стриманості [6, с. 73]. 

Введення в лібрето лексики бурсаків на прославу Венери, висловлюване захоп- 
лення Хоми красою Панночки, не порушує історичної правди побуту, тому що ви- 
хованці відповідного духовного закладу одержували грунтовну гуманітарну освіту, 
базовану на античній культурі. А національний колорит, характерний для зображен- 
ня школярів у повісті Гоголя, поруч із комізмом супроводжується вищезгаданою 
фразеологічною етикою. У лібрето це порушується, натомість підхоплюється в по- 
становочних деталізаціях дійства «вистави за Гоголєм й Губаренком» в Одеському 
національному театрі опери та балету. 

«Фантасмагорійність» гоголівської повісті «Вій» грунтується на чітко усвідом- 
люваному гріху 1 страху, цей сюжетний мотив має багате дохристиянське підгрунтя, 
оскільки торкається глибин людської психіки. Це співставляється із християнсь- 
кими поняттями Віри й Подвигу, що суголосне для віруючих із Страхом Божим 1 є 
опозицією дияволіаді й усій пов'язаній з нею «фантасмагорійності» [8]. Така особ- 
ливість Перетворення, що становить стрижень усвідомлення Страху Божого, визна- 
чена о. П. Флоренським: «Надгробне ридання творяще піснь алілуйа.... От виречен- 
ня, в якому можна бачити характерне самосвідчення культу - всякого культу, прос- 
тираючи окремий випадок, як приклад, на інші, більш широкі області... Нелюдська, 
безпросвітна, неперетворена тьма розпачу робиться людяною, коли освітлюється, 
коли перетворюється, коли переходить у порив до Всевишнього. Непроникний 
покрив хмари серцевої робиться світлим. Не відміняється наша скорбота, але 
забороняється... Однак потрібне інше: її ж, скорботу при труні, перетворити в най- 
більшу радість духовну..., перетворити у хвалу Йому...» [8, с. 136]. 

Таке перетворення завдяки Вірі визначає особливого роду оптимізм розгляну- 
тої повісті - образ Віри, втілений Гоголем, поширюється 1 на твори, створювані під 
егідою гоголівського генія. М. Ковтун явно проігнорував зазначену основу гого- 
лівської фантасмагорії, коли писав відповідні рядки у поясненні свого постановоч- 
ного задуму в нарисі «Гоголь - майстер фантасмагорії»: «Прийоми для передачі 
фантасмагорії складні, адже вони не мають реальних обгрунтувань, логічної бази. 
На мій погляд, у «Вії» письменникові вдалося створити дивний контраст похмурого 
сюжету й іронічного ставлення до героїв» [7]. 

Неточною є вказівка на те, що прийоми передачі фантасмагорії «не мають 
реальних підстав», - реальність їх у непорушній логіці психологічних стереотипів 
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людських вчинків. По-друге, несправедливим є спостереження, як це зачіпалося 
вище у викладі міфологенних позицій Віри й Подвигу, стосовно «контрасту похму- 
рого сюжету й іронічного ставлення до героїв». Звичайно, музика B. Губаренко дає 
привід для такого роду «гіпер-іронії» у подачі персонажів: монолог замилування 
красою Панночки (цц. 102-112), доречне витримування псалмодійних репетицій та 
ефектів схованої поліфонії (знак вченості!) у мелодії голосу, - у цілому вирішений 
в... ритмі вальсу. 

Таке застосування танцювального жанру демонструє іронічність, що лише 
почасти перекривається семантикою кантової жанровості, яка впізнається у фактурі 
монологу, в якому паралельне звучання ліній у високій теситурі накладається на 
вокальну басову партію Хоми. Значеннєвість кантового «троєстрочія» з вільним 
басом зазначеного фактурного рішення монологу головного героя утверджується, 
коли на високі «голоси» інструментів накладаються сопрано й альти співпережи- 
ваючих сценічним подіям Бурсаків, які в інших сценах представлені теноровими чи 
басовими тембрами. 

Стосовно жанрового вирішення, то кант виявляється - і чудово звучить, особ- 
ливо в хоровому вирішенні диригента-хормейстера Л. Бутенко! - у завершальній 
сцені І дії, у виході Бурсаків, коли ансамбль Тіберій-Хома-Тит накладається на 
потужний пласт чоловічого хору. Однак «молодецький» текст висміювання бур- 
сацької вченості - це вже на совісті лібретистів і композитора. Кантова фактура 
виявляється й у монолозі Хоми 3 II дії («Ти скажи мені, соловейко, правду») в 
момент прикликування судженої (див. 2 такти до й 8 після цц. 255, 261). Рондо- 
подібно вибудуваний згаданий монолог виділяється своєрідно поданою темою-рефре- 
HOM (ц. 247, також 249, 251, змінений вид - на ц. 258): ритмічна фігура-остинато в 
чергуванні п'ятидольного й чотиридольного тактів з виділеними у фактурі інтер- 
валів квінти й кварти. 

Мелодійне «розгойдування» на квінтовому звороті в названій темі-рефрені 
апелює до риторичної символіки даного інтервалу як втілення краси, тоді як квартові 
побудови подаються у вигляді квартакорду (f-h-e! на ц. 247, fis-h-e! на ц. 251, es!-as!- 
Ь1-е5? на ц. 258), впроваджуючись і в «дияволіаду» балетно-пантомної сцени «Політ 
Хоми з Відьмою» (ритмічно тут простіше, на зразок «мефісто-вальсу» на 6/8), і ці ж 
квартакорди звучать у вигляді дзвону Світанку, що завершує композицію. Тим са- 
мим квартові структури органічно вписуються в риторичну символіку квартових по- 
будов як Основ, тобто підкреслюють високі абстракції художнього вираження Смислу. 

Постановник-режисер Георгій Ковтун так пояснював джерело своєї концепції 
«Вія»: «Одеському глядачеві добре відома перша постановка «Вія» 1984 року, тому 
я й вирішив трохи переглянути передісторію взаємин Хоми й Панночки. Наприкінці 
життя Губаренко на основі музики опери-балету написав хореографічні сцени. Мені 
здалося цікавим з'єднати оперу-балет і хореографічні сцени. Вистава виповнилася 
містичними значеннєвостями, які передаються за допомогою музики, живопису, 
хореографії, голосу... Микола Васильович Гоголь занурений у дію спектаклю як 
його головна дійова особа. Він створює своїх героїв, які народжуються з його 
свідомості і, отримуючи своє життя, вступають у конфлікт із самим автором» [7]. 

Посилання на участь Гоголя як персонажа вистави є неточними, оскільки такого 
типу персонаж фігурує в Пролозі, наприкінці Ш картини й у коді вистави, пере- 
творюючись у відразну демонічну містифікацію дії, немов ракурс преображення 
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фантасмагоричних сюжетів Гоголя начисто відкидається. Показово те, що в музич- 
ному оформленні Панночки, персонажа, що танцює й зовсім не співає, особливу 
роль знову відіграє вальсовість. Вальс в українській, як і в російській традиції 
відзначений рисами ідеалізації - «російський» вальс, піднятий на щит московським 
бідермайєром першої половини ХІХ століття на романсовій основі, у творчості 
П. Чайковського досягає апогею в поданні морально-довершених проявів душі й 
тілесної пластики. Як відзначалося вище, Губаренко пропонує ледве чи не вперше 
в українській 1 російській музиці вальсовість у демонізованому ракурсі. 

Таким є raneup-agitato Панночки наприкінці І акту (ц. 167), що проявляється y 
моторно-інструменталізованому зламі вальсового руху аріозо у вустах захопленого 
Хоми. Це аріозо звучить двічі: у момент подання «комедії» (цц. 102-112) 1 на завер- 
шення сцени (цц. 156-159), І як варіація на цей порив душі Бурсака з'являється 
вищевказане вальсове соло Панночки. Цей же демонізований вальсовий потік зву- 
чить у сцені Панночки зі сплячим Хомою (ц. 263), a балетне відображення Польоту 
Хоми з Відьмою (цц. 279-282) демонструє, як вже відзначалося вище, жанрове трак- 
тування подання «мефістовальсу» на 6/8. 

Завершує сцену Moderato-Doloroso (цц. 301-305), що звучить після сюїти Нок- 
тюрну-феєрії літньої ночі (ц. 283), відзначеної вальсовістю в розмірі 2/2, потім 
вальсовим рухом у власному змісті (цц. 291-297), встановлює пріоритет «демоніч- 
ного вальсу», але в цьому випадку у вокальному переломленні партії Хоми. І цей 
же тип драматизованого звучання вальсового образу відкриває Ш дію. Оплакування 
померлої Панночки в [1 Ш картинах визначає виразність монологів Сотника в І й 
IV картинах Ш дії (цц. 352-362, 384—394). Цей же пласт скерцо-вальсу з'являється 
востаннє в музиці опери в монолозі Хоми при труні Панночки (цц. 405-410), пере- 
творений в остінато «перегонів» на 6/8 (відгомін вищезазначеного мефістовальсу). 

Квартет-відспівування (цц. 364-372), вибудуваний на риторичних темах-сим- 
волах - теми Хреста (див. опірні точки в мелодії заспіву Хоми від ц. 364 - es-c-c!-b) 
i Каяття в послідовності catabasis (див. спадні ходи g-f-es, ces!- b-as-ges), створюючи 
оазис християнської моральності в музичному втіленні героїв. Присутність контуру 
Хреста в початковому мотиві мелодії визначає в останній ознаки схованої поліфонії 
як знаку воцерковлення 1 вченості. Цей же фактурно-мелодійний тип відзначає тріо- 
підказку Бубличниц!-Свирида-Дороша в сцені, яка завершує дію (перед ц. 449). 

Крок-біг погані в кінцевій сцені представлений четвертною пульсацією ости- 
нато, в момент кульмінації (ц. 431) заміняючись моторним еквівалентом ритмо- 
мотиву славлення - порівняємо з фігурою славлення або кантовим ритмом чергу- 
вання половинної тривалості й двох чверток. Саме ця остання спливає в дзвоні 
Світанку в завершальному звучанні опери-балету (або балету-опери за перевагою 
танцювально-пантомімічних сцен) у вигляді співвідношення цілої й двох поло- 
винних, тобто в ритмічному збільшенні кантової фігури. 

Зроблений аналіз свідчить, що в творі представлені не стільки характери, 
скільки проекції персонажів з позиції типологій вираження. Зокрема, це кантовість, 
вживана у фактурному переломленні паралелізмів верхніх голосів з вільним басом, 
а також у вигляді архетипових мотивів кантового ритму. Кантова сфера характе- 
ризує, головним чином, Хому і його оточення, втілюючи показник християнської 
моралі, поза якою твір М. Гоголя втрачає стрижневі сюжетні й психологічно- 
виразні прикмети. Як протилежність - танцювальні ритми вальсовості представлені 
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в іпостасі мефістовальсових звучностей 1 остинатних пульсацій. Take співвідно- 
шення тематичних потоків доволі анахронічне, але чітко визначає опозицію добра — 
зла в подвійно-особистісних переплетеннях. 

Аналіз демонструє гіпертрофію видовищно-танцювальних впроваджень до 
опери-балету, в якій сюжетно-сценічні ускладнення подані поза музичним тема- 
тизмом як таким, надаючи перевагу видовищності. Це було показовим для опери 
бароко й романтизму, і неприйнятним у класичних та постромантичних симфонізо- 
ваних оперно-містеріальних концепціях. Постановка Г. Ковтуна симптоматична для 
постмодерністського тяжіння до видовищності, художня яскравість відсувається 
стереотипністю зіставлень вокальності й танцювальності, запозичених із практики 
XIX століття i відсутністю релігійно-містеріальних асоціацій, цілком органічних 
для морально-релігійного пафосу творів М. В. Гоголя. 


Natalia Kadanceva. Genre attraction of the stating the opera-ballet "Vii" by V. Gubarenko 
based on tales of M. Gogol. 


In article explored genre-typological intertwining of created on music У. Gubarenko and 
editorial revising of the plot and imagery of Gogol's story presentation in Odessa theatre of the 
opera and ballet, in correlation with the "spirit of the times" (according to G. Hegel) and with 
tradition of the interpretation of image of the literary source and his music registration. 

It is analysed genre-style of composed, supplied tale of Gogol and opera-ballet of Gubarenko in 
correlating with idea of the show-phantasmagorias, accepted by director G. Kovtun in relation- 
ship need actual renovation to compositions in directivities on modern listener-spectator. 


The Findings. The analysis demonstrates hypertrophy of entertainment-dance introduction in 
opera-ballet, in which of a plot-scenic complications form aside from musical themes as such, 
creating that prevalence to showings, which significant was for opera baroque and romanticism, 
being unacceptable in classical and postromantic with symphonic filling operatic-mystery 
concept. Production G. Kovtun symptomatic for the postmodernism pulling to showings, artistic 
brightness is postponed stereotype of the collations vocal and dance expressions, unoriginal from 
practical persons 19th century, and absence mystery assotiation, so natural in osculation 
morally-religious pathos of the compositions M. Gogol. 


Keywords: genre in music, opera-ballet, stating the opera, mystery, showing of the opera- 
baroque, V. Gubarenko, opera-ballet “Vii”. 
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МАТЕРІЯЛИ, ТВОРЧІ ПОРТРЕТИ 


Ольга Беркій 


НАУКОВІ ТА ОСВІТНІ ОБРІЇ УКРАЇНСЬКОГО ДЖАЗУ 
KPI3b ПРИЗМУ МІЖНАРОДНОГО ДЖАЗОВОГО HAYKOBO- 
МИСТЕЦЬКОГО ФОРУМУ «JAZZ SCIENCE» У ЛЬВОВІ 


Перші зимові дні львів'яни звикли зустрічати особливим джазовим настроєм в диво- 
вижній атмосфері свята на міжнародному джазовому фестивалі Jazz Bez. Вже два роки 
поспіль в рамках цього фестивалю проводиться джазовий науково-мистецький форум 
«Jazz Science», ініційований кафедрою джазу і популярної музики ЛНМА ім. М. В. Лисенка 
в тісній співпраці з мистецьким об 'єднанням Дзига та Школою джазу та сучасної музики 
y Львові. 

Події форуму 

Ідея організації міжнародної науково-практичної конференції «Український 
джаз на перехресті культур: сучасний стан, тенденції та перспективи» проросла 
із заснуванням при ЛНМА їм. М. В. Лисенка кафедри джазу та популярної музики. 
Культурною місією конференції стало об'єднання українських і іноземних прихиль- 
ників джазу - виконавців, науковців, викладачів, студентів задля науково-мистець- 
кого спілкування, обміну досвідом та можливості полемізувати, оцінювати, аналізу- 
вати, і зрештою, визначати майбутнє українського джазу. Однак, в ході підготовки 
проект суттєво розширив свої рамки і конференція стрімко та переконливо «змо- 
дулювала» у п'ятиденний форум, який з'єднав різні форми джазового освітнього і 
наукового спілкування: майстер-класи, конференцію 1 круглий стіл. 

Перший такий джазовий форум, що відбувся в грудні 2016 року, виявив коло 
зацікавлень професіоналів і любителів джазу, серед яких - джазова стилістика, 
зокрема, етноджаз, питання промоції джазу й ефективної музичної освіти, теорія та 
історія джазу. Важливою часткою форуму стали майстер-класи, запроваджені з 
метою засвоєння ефективних технік виконавства як однієї з вагомих і ефективних 
форм сучасної джазової комунікації. Учасникам форуму 2016 року запам'ятались 
дводенні майстер-класи знаного американського басиста Девіда Фрізена і поль- 
ського вокаліста, викладача музичної академії в Катовіцах Гжегожа Карнаса, а 
також круглий стіл за участю Гжегожа Карнаса і басиста Маріуша Прасьнєвського, 
на якому жваво обговорювались тенденції розвитку європейської джазової освіти 
на прикладі датських, польських і українських музично-освітніх закладів, диску- 
тувались плюси і мінуси джазової освіти та її сучасні ефективні методики. 

На другому форумі, «Jazz science», що відбувся 1-5 грудня 2017 року, органі- 
заторами було запроваджено кілька суттєвих новацій: 

збільшилась кількість конференційних засідань і майстер-класів; 

* кожне засідання отримало свій напрям 1 тему обговорення: «Український джаз: 
проблеми стилю, історія та сучасність» (1.12.2017), «Система джазової освіти в 
Україні: динаміка розвитку» (2.12.2017); Круглий стіл: «Інфраструктура і питання 
промоції джазової культури» (3.12.2017); 
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* принцип єдності теорії i практики реалізувався у сполученні кожного конфе- 
ренційного засідання з майстер-класом (після невеликої перерви на каву-брейк), а 
завершувала насичений день концертна фестивальна феєрія Джаз-безу у філармонії 
(квитки гостям сердечно презентував організатор фестивалю та директор мис- 
тецького об'єднання «Дзига» Маркіян Іващишин). Відтак, концертні програми жваво 
обговорювались учасниками форуму наступного дня; 

* для проведення майстер-класів окрім іноземних виконавців із США, Німеч- 
чини (гурт Jochen Rueckert Quartet Feat. Mark Turner), Польщі (Mariusz Prasniewski), 
були запрошені відомі українські джазові віртуози Наталія Лебедєва (Київ) та Олек- 
сій Петухов (Одеса); 

вперше у джазовій фестивальній і конференційній практиці відбувся теоре- 
тичний майстер-клас з джазової гармонії, теорії і сольфеджіо Олени Шевченко (Одеса) 
на тему «Сучасні ефективні методики джазової освіти». 

Відтак, здобутками міжнародного форуму «Jazz Science»-2017 стало збільшен- 
ня кількості та розширення карти учасників форуму, що поєднав представників про- 
відних джазових осередків Центральної, Західної, Східної та Південної України 
(щоправда участь деяких харківських колег була заочною), а також спектр актуаль- 
них питань, які виносились на обговорення: від глобальних історичних та мето- 
дичних проблем до творчих портретів джазменів та перипетій фестивального руху, 
від джазової комунікації, імпровізації, стильових нюансів, поліфонії і ритміки до 
питань реформи музичної освіти в Україні. 


Гості Форуму-2017 


Почесним гостем Форуму став голова Президії Громадської спілки «Всеукра- 
їнська асоціація джазу», письменник, перекладач Сергій Володимирович Грабар, 
який вів бесіду про розвиток і популяризацію українського джазу в Україні в кон- 
тексті діяльності «Всеукраїнської асоціації джазу», основними напрямками якої є: 
розширення міжнародної співпраці, підтримка українських джазових проектів, зао- 
хочення і організація нових джазових фестивалів, клубів, студій, створення окремих 
програм «Джаз в Музеї», «Джаз в бібліотеці», «Джаз і діти», «Джазовий туризм» тощо. 

Яскраво і змістовно представила панораму одеської музичної культури у 
своєму виступі «Одеський джаз: традиції та сучасність» відомий джазознавець і 
методист теоретичних дисциплін циклової комісії «Музичне мистецтво естради 
Одеського училища мистецтв і культури ім. К. Ф. Данькевича Олена Ігорівна Шев- 
ченко. Аналіз динаміки розвитку джазу, специфіки міжнародних взаємин, огляд про- 
відних постатей музикантів та реалізованих ними творчих проектів супроводжу- 
вався демонстрацією аудіо- та відеоматеріалів і викликав значний резонанс серед учас- 
ників конференції, зокрема, обговорення тенденцій розвитку одеської джазової освіти. 

У третій день форуму Олена Шевченко ознайомила учасників форуму з осо- 
бистими методичними напрацюваннями в царині джазової гармонії, теорії і сольфе- 
джіо на майстер-класі «Сучасні ефективні методики джазової освіти». Деякі з мето- 
дичних розробок, в яких зібрано багаторічний професійний досвід, авторка зали- 
шила в дарунок кафедрі джазу 1 популярної музики ЛНМА. 

Активними учасниками засідань конференції, круглого столу та майстер-класів 
стала відома джазова родина Роман та Зоряна Рось, котрі зараз мешкають в Івано- 
Франківську. Роман - прогресивний джазовий скрипаль, організатор i багаторічний 
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куратор «Джаз-безу» у м. Івано-Франківську - піднімав питання відродження фести- 
валю у своєму місті. Зоряна - талановита вокалістка, кандидат мистецтвознавства, 
викладач кафедри виконавського мистецтва Інституту мистецтв ДВНЗ «Прикарпат- 
ський національний університет ім. В. Стефаника» окреслила динаміку джазово- 
фестивального руху в регіональних центрах в Україні. 

Власними філософськими рефлексіями щодо соціальних та особистісних ви- 
мірів джазу поділився старший викладач кафедри філософії Національного універ- 
ситету «Львівська політехніка» і палкий прихильник джазового мистецтва Любомир 
Михайлович Федорів. Його пропозиція «поглянути на джаз очима не лише музи- 
кантів», а залучити до участі у форумі широке коло зацікавлених фахівців суміжних 
мистецтв і наук, соціологів, психологів, філософів обов'язково буде реалізована на 
наступних форумах. 

Жваву дискусію викликав виступ київської гості Олени Володимирівни Супрун -- 
кандидата мистецтвознавства, доцента та докторанта кафедри мистецьких техно- 
логій Національної академії керівних кадрів культури і мистецтв, викладача Школи 
джазового та естрадного мистецтв. В її динамічній, насиченій відео-, аудіоматеріа- 
лами доповіді висвітлювались шляхи взаємодії джазу і класичної музики, унікаль- 
ний процес розвитку джазу від етнічних витоків, фольклорно-побутового музику- 
вання до професійного мистецтва та тенденції асиміляції здобутків європейської 
академічної музики. 

Потужним практичним підтвердженням окреслених на конференції тенденцій 
став цілий ряд майстер-класів. На зустрічі із знаним сучасним джазовим піаністом 
Олексієм Петуховим на тему «Джазове виконавство: робота над твором» мова йшла 
про подолання ритмічних і гармонічних труднощів виконавства, осмислення специ- 
фіки фактуротворення і відчуття джазової стилістики. Олексій Миколайович проде- 
монстрував власну інтерпретацію показових джазових композицій. Апогеєм твор- 
чого спілкування стала фінальна колективна імпровізація (джем-сейшн) О. Петухова 
зі студентами кафедри джазу і популярної музики Львівської музичної академії. 





На зустрічі з джазовим піаністом Олексієм Петуховим 


Справжнім одкровенням, відкриттям мистецьких таємниць і спогляданням но- 
вих джазово-комунікативних обріїв став майстер-клас видатної київської піаністки 
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та композиторки Наталії Лебедєвої. Безкомпромісна, відкрита, харизматична — 
вона вразила і захопила студентів глибиною осмислення і тлумачення художніх 
явищ, вмінням проникнути в сутність музичної матерії i природи звуку, влучно 
охарактеризувати тонкощі стилістики й особливості джазової взаємодії, а також 
твердою 1 принциповою позицією Музиканта Гідності, який не терпить фальші ні 
музичної, ні етичної. 





Наталія Лебедєва розкриває джазові секрети 


Маріуш Прасьнєвський на майстер-класі зосередив увагу на практиці живого 
музичного спілкування, відтак, з відомим басистом мали можливість поджемити всі 
бажаючі. А легендарний американський саксофоніст Марк Тернер на дводенних 
заняттях не лише ділився секретами володіння «найджазовішого» з інструментів, 
але й присвятив багато часу роботі та взаємодії музикантів у малому джазовому 
складі - комбо. 





Імпровізація з Маріушем Прасьнєвським 
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Широкий спектр актуальних питань джазового мистецтва - виконавських, 
методичних, естетичних - піднімали у своїх виступах викладачі кафедри джазу та 
популярної музики Олександра Тракало, Ольга Беркій, Олександр Войтович, Олена 
Москва, а також аспіранти, магістранти і студенти Лілія Максименко, Ден Цзя Кунь, 
Тарас Кушнірук, Юлія Путікова. Про специфіку львівського джазово-освітнього 
руху та ефективність польсько-українських мистецьких взаємин гостей інформу- 
вали викладачі кафедри Ігор Гнидин, Богдан Кокотайло, Інна Кукоба та магістрант 
Роксолана Зінчук. 


Чому Львів? Джазові традиції і перспективи міста 


Відтак, Форум став ще одним свідченням справжнього культурного прориву, 
своєрідного «квантового стрибка» в царину професійного джазу, що місто здійс- 
нило в ХХІ столітті. 

Показово, що традиції джазового музикування у Львові мають глибоке коріння 
і сягають першої третини ХХ століття, коли у місті затверджувалась нова стиліс- 
тика. Це була доба танцювальних оркестрів, джаз-бендів, ревелєрсів, апогей слави 
студентської «капели Яблонського» т.зв. «Ябцьо-Джазу», що наприкінці 20-х і у 30-х 
роках виступав з «першою леді львівського джазу» Іреною Яросевич і королем танго, 
вальсів і фокстротів Богданом Весоловським. Активним учасником «Ябцьо- Джазу» 
був Анатоль Кос-Анатольський. На 40-60-ті роки припадає діяльність гарячого 
колективу Теа-джаз, який очолював талановитий композитор і режисер Генрік Варс. 
Серед музикантів, які починали джазовий рух у Львові, були і Мирослав Скорик, і 
Михайло Ярошевський та Ігор Хома - лікар і музикант, котрий створив у 1957 році 
знаменитий гурт «Медікус». 

Такими були витоки львівського джазу, а в сучасному світовому мистецькому 
просторі за Львовом вже беззаперечно закріпилась слава джазового міста. Тут сфор- 
моване потужне джазове середовище з вимогливою публікою та новою генерацією 
талановитих українських джазменів, об'єднаних у «Джаз Клуб Львів», який куру- 
ють учасники гурту «ShockolaD». 

Невід'ємними атрибутами сучасного Львова є активне джазове 1 фестивальне 
життя, яким місто по праву пишається. Міжнародні фестивалі — «Jazz Bez», «Флю- 
гери Львова» та «Alfa Jazz» (тепер «Leopolis Jazz Fest») стали гордістю й унікальною 
візитівкою міста Лева у світі. Місто регулярно відвідують легенди світового джазу 
і багаторазові володарі премій Греммі. Безпрецедентний успіх фестивалю «Alfa 
Jazz», зарахованого авторитетними британськими фахівцями до десятки кращих 
фестивалів Європи, став грандіозною подією європейського масштабу. 

Випробуваним і дієвим джазовим осередком залишається мистецьке об'єднан- 
ня «Дзига», до якого сьогодні активно долучився з програмою щоденних джазових 
концертів нещодавно створений клуб «Лібрарія». Увага до джазу є свідченням 
високого культурного рівня, ознакою вдумливого, інтелектуального і прогресив- 
ного слухача, який обирає музику «вільно мислячих людей», що свого часу так 
непокоїла радянських ідеологів. 


Львівські освітні джазові осередки 


Успіхи джазового і фестивального руху, помножені на міцні традиції джазового 
та естрадного музикування у Львові, зумовили активний розвиток ще однієї такої 
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необхідної джазової складової - освітньої. Від 2014-15 років в місті функціонує 
повноцінна трирівнева модель джазової музичної освіти. Середня її ланка - відділ 
музичного мистецтва естради у музичному училищі ім. С. Людкевича, існувала ще 
від 1987 року. Шлях до вищої ланки - кафедри при ЛНМА їм. М. Лисенка - роз- 
почався організацією факультативу естради і джазу у 2014 році. Показово, що в 
той же час відкрилась «Школа джазу та сучасної музики», утворена в результаті 
багаторічної едукаційної та культурної місії Мистецького об'єднання «Дзига», 
фестивалю «Jazz Bez» та середовища «Джаз Клубу». 





Кафедра джазу та популярної музики ЛНМА їм. М. В. Лисенка 


В Музичній академії координатором нового освітнього напрямку виступив 
проректор з науково-педагогічної, виховної роботи та міжнародних зв'язків Остап 
Майчик, і з 1 вересня 2015 року повноцінну роботу розпочала кафедра джазу і 
популярної музики (початкова її назва - кафедра музичного мистецтва естради і 
джазу). Провідними викладачами та ідейними натхненниками обох нових потужних 
джазових осередків стали талановиті музиканти гурту «ShockolaD»: Ігор Гнидин 
(ударні) та Анастасія Литвинюк (фортепіано). Вони ж є представниками України, 
співорганізаторами і координаторами найстаршої польської міжнародної джазової 
літньої школи в місті Ходжеж, яка існує вже близько пів століття. 

Новостворені джазові освітні осередки охопили різні категорії музикантів - 
початківців і практикуючих, любителів i професіоналів. У «Школі джазу та сучасної 
музики» не існує вікових обмежень, а процес навчання спрямований на опанування 
навичок спільного музикування і творення музики, акцент ставиться на живій джа- 
зовій комунікації, мистецькій свободі та імпровізаційності, яка є суттю i квінтесен- 
цією джазу. Таким чином, у джазовій школі шлях «від парти до сцени» є найкоротшим, 
бо навчання завжди поєднується з практикою - на джемах, фестивалях, концертах. 

Кафедра джазу та популярної музики при ЛНМА ім. М. Лисенка готує «вищу 
лігу» джазменів - виконавців, композиторів, віртуозів, що гідно представлятимуть 
Україну у світі, відтак, завданням кафедри є розбудова і відродження на високопро- 
фесійній основі джазових традицій Львова. Вже сьогодні студенти кафедри ведуть 
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активне концертне, конкурсно-фестивальне життя, є переможцями престижних 
конкурсів, авторами власних композицій і аранжувань, проектів і сольних програм. 
Територіальна близькість 1 тісні українсько-польські культурні зв'язки відкри- 
вають перед починаючими i практикуючими українськими джазовими виконавцями 
ще одну виняткову можливість - вдосконалювати майстерність у польських джазо- 
вих школах (варштатах). А саме польський джаз, на думку провідного речника 
національного джазового руху в Україні та почесного Амбасадора Львова 2017- 
2019 рр. Олексія Когана, посідає друге місце у джазовому світі після США. Зокрема, 
участь у літній школі «Cho-jazz» - це унікальний шанс познайомитись з новими 
методиками, музичними формами та сучасними тенденціями джазового мислення, 
почути вибрану музику і поджемити з легендарними музикантами цілого світу. 


Замість резюме. 


Джаз у Львові завжди мав власний і особливий «смак» (колись «Яблучний» 
тепер виразно «Шоколадний») і свою незрадливу аудиторію. Сучасна сприятлива 
для джазового розвитку ситуація стала результатом тривалої та ініціативної діяль- 
ності прогресивної генерації джазменів і відданих шанувальників джазу, які мислять 
новими категоріями, ламають стереотипи, почуваються вільно у джазовому імпрові- 
заційному просторі. Сформовані у 2014 році освітні джазові осередки - джазова 
школа і кафедра при ЛНМА ім. М. Лисенка започаткували нову сторінку в житті 
мистецького Львова. І одним з перших вагомих досягнень цих осередків слід вважа- 
ти Міжнародний джазовий науково-мистецький форум «Jazz Science», що відкриває 
нові перспективи подальшого наукового та освітнього розвитку українського джазу. 


o ФУ o 
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Любов Кияновська 


НЕЗНАНА МАГІЯ УКРАЇНСЬКОЇ МУЗИКИ 


В назві статті, що відображає хід доволі тривалих післяконцертних рефлексій 
авторки, криється частка великої гіркоти: музика, яка за своїми художніми вартос- 
тями сумірна з європейською класикою минулого i сьогодення, залишається в тіні, 
бо інші національні культури мають більш турботливих хранителів своїх духовних 
цінностей, аніж мої краяни. Цю прикру істину доводиться усвідомлювати і пережи- 
вати аж надто часто. З особливою гостротою недооціненість шедеврів українського 
музичного мистецтва розумієш тоді, коли вони виконуються на дуже високому 
рівні, вибудовуються в концептуальні програми, проте все одно не отримують 
належного сприйняття ширшої публіки і проходять майже непоміченими. 

Львівські музиканти протягом осінньо-зимового концертного сезону 2017 року 
запропонували кілька надзвичайно цікавих програм, які представляють національ- 
ну спадщину в різних ракурсах, відкривають Й малознані та призабуті артефакти 
(хоча що в нашій професійній музичній спадщині добре знане і постійно на слуху? 
Хіба що «Наталка Полтавка» в Лисенковій обробці і «Щедрик» в обробці М. Леон- 
товича...), а водночас знайомили з сучасними досягненнями регіональної школи. 
Але попри направду якісне виконання і дуже вдало втілені свіжі художні задуми 
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програм, інноваційні форми концертів - публіки Ha цих акціях було рішучо замало, 
окрім кількох рецензій на деякі з подій в місцевих газетах (що до того ж нерідко 
рясніли елементарними помилками, наприклад, прізвище відомого композитора 
Івана Небесного журналіст переінакшив na Піднебесного!), майже всі вони про- 
йшли без належного медійного резонансу. Зате нарікань на «вбогість», «маловар- 
тісність» української музики, на те, що її у нас «майже немає» більш ніж достатньо, 
і поширюються вони у друкованих ЗМІ й Інтернеті набагато активніше, аніж 
рецензії та критичні огляди самих музичних акцій. 

Тому, хоча часопис «Українська музика» розрахований передусім на профе- 
сійну аудиторію, і відповідно буде представлений огляд найважливіших подій пре- 
зентації національної культури, проблеми, які вважаю за потрібне наголосити в 
цьому огляді, мають далеко не вузько цеховий, а загальнодержавний рівень. Авторка 
писала про них багато разів у різних аспектах, тож в цьому випадку дозволю собі 
лише на невелику автоцитату з доповіді «Засновники національних композитор- 
ських шкіл як індикатор суспільної зрілості: Едвард Ipir та Микола Лисенко»: 
«потреба в освоєнні власної культури - не поверхово, не в пустопорожніх фразах, а 
в органічному вписуванні її у щоденний духовний (в тому числі у звуковий) кон- 
тинуум - і надалі залишається дуже гострою. Адже обсяг і розмаїтість культурних 
здобутків нації не тільки є свідоцтвом певного рівня її духовного та інтелекту- 
ального розвитку, але й запорукою поваги народу до неї і суттєвим імпульсом 
формування прагнення громадян цієї країни, особливо ж молодшої генерації укра- 
їнців, віддано працювати на її користь. Натомість ...виїжджаючи за кордон, сучасні 
віртуози намагаються сподобатись західній публіці, надаючи перевагу апробованому 
репертуару, а «своє» - ну, це не для вибагливих європейських слухачів. 

Однак саме зараз, в складній і неоднозначній ситуації неоголошеної війни, 
«музичні позивні», тим більше, не сучасного, а романтичного періоду, були б дуже 
доречними. Вони б матеріально продемонстрували наявність достойної духовної 
історії нашої нації». 

В межах самої України, незважаючи на шалений спротив практично всіх 
медіамагнатів, урядовців всіх рівнів, зневагу багатьох шанованих професіоналів і 
цілковиту байдужість широкої публіки, нечисленні ентузіасти все ж намагаються 
відроджувати забуті сторінки національної культури і шукати для них нові і цікаві 
форми презентації. Львів у цьому сенсі мабуть одне з найблагополучніших міст 
України, культурний центр, в якому порівняно найбільше пропагується «національ- 
ний духовний продукт». Але власне на тлі загалом благополучнішої ніж деінде 
ситуації надто виразно помітно, що таких акцій недостатньо. Не торкаємось тут тих 
вартісних і високоякісних фестивалів - візитівок нашого міста, в програмах яких 
завжди присутня українська музика, - фестивалів «Контрасти», «Віртуози», «Музика 
в старому Львові», Фестивалю давньої музики тощо, як і неодмінних ювілейних 
концертів композиторів, а приглянемось уважніше до тих музичних подій, які є 
неповторними, виклично нетрадиційними і пропонують нові шляхи у промоції 
національної музичної культури. В поданому огляді хотіла б зупинитись саме на 
кількох таких, на мою думку, дуже вдалих проектах, які по праву мають увійти в 
музичну історію Львова і України 2017 року. 
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Акція перша - громадянська 


Саме так можна окреслити концерт «Жнива скорботи» в залі ім. С. Людкевича 
Львівської філармонії - виконання Третьої симфонії Бориса Лятошинського в пер- 
шій редакції в день пам'яті жертв Голодомору 25 листопада 2017 року. Ініціатором, 
режисером і безпосереднім виконавцем концерту виступив знаний львівський 
диригент Мирон Юсипович, який не просто вдумливо і з глибоким розумінням 
художньо-філософського смислу виконав з філармонійним оркестром цей епохаль- 
ний твір, але й запропонував до нього кіноряд, в якому були представлені найтра- 
гічніші сторінки Голодомору. Особливо вразила остання частина симфонії - та, яка 
була довгі роки під забороною ідеологічних служб, і яку композитор після трьох 
років протистояння під шаленим тиском комуністичних цензорів вимушений був 
змінити. Підручники з історії української музики трактують Третю симфонію Лято- 
шинського як художній відгомін Великої Вітчизняної війни. Але насправді автор- 
ські імпульси до образної концепції симфонії набагато об'ємніші і глибші, аніж 
подають джерела радянської доби. 

У своєму інтерв'ю напередодні концерту М. Юсипович наголосив: «Я вважаю, 
що в Третій симфонії є відлуння не лише Другої світової, а й відлуння всіх жахів, 
які спіткали Україну. З кінця 20-х років - Розстріляне Відродження, розстріл коб- 
зарів - Лятошинський знав про все це, потім 1932-33-і роки»'. Саме так: 3 усвідом- 
ленням всієї катастрофи українського народу, немислимої для решти цивілізова- 
ного світу. Якщо вдуматись в інтонаційні символи симфонії, то з них цілком можна 
відчитати справжні інтенції композитора. Адже в ній немає ні одного радянського 
пісенного мотиву, натомість друга тема вступу, яка повторюється в другій частині, - 
цитата пісні про тяжку жіночу долю «Журба за журбою, туга за тугою» - містить 
алюзію, знану ще від «Катерини» Шевченка: жінка-страдниця уособлює понево- 
лену Україну. Цілком недаремно композитор трактує її як один з наскрізних тема- 
тичних комплексів. Побічна партія першої частини, заснована на темі колядки, теж 
містить певний підтекст: як вказує І. Золотовицька, вона «кореспондує з іншим 
твором самого Лятошинського - оперою «Золотий обруч», де те саме фольклорне 
джерело покладено в основу ключового лейтмотиву опери — Дажбога-сонця»?, тобто 
це той звуковий архетип українства, який протистоїть тематичним комплексам, що 
втілюють зло і руйнування. Диригент рельєфно вибудував і дуже послідовно провів 
весь тривалий і суперечливий процес протистояння двох непримиренних сил, що 
складає змістовний стрижень симфонії. 

Особлива ж його заслуга полягає ще й в тому, що він зумів донести до слухачів 
ті смислові «коди» фіналу першої редакції, за які вочевидь його і заборонили в 
недоброї пам'яті 50-1 роки. Сам Мирон Юсипович в згаданому інтерв'ю так роз- 
мірковує про характер фіналу: «Там є навіть епізод, який мені перегукується з 
козацьким маршем. Це фанфари на честь народу, який витерпів багато і мусить 





| Мирон Юсипович: «Щоб говорити про Голодомор, потрібно більше фактів i менше eMo- 
цій!» // Львівська газета, 24.11.2017. 

2 Золотовицкая И. Симфонии Лятошинского как отражение «образа мира» художника // 
Борис Николаевич Лятошинский: Сб. ст. / Сост. М. Д. Копица. - К.: Муз. Україна, 1987. — 
С. 108. 
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встояти». Справді, один з фрагментів виразно апелює до козацьких маршових ритмо- 
формул. Недаремно ж Лятошинський і Ревуцький редагували «Тараса Бульбу» Ли- 
сенка, його геніальну увертюру з темою пісні «Засвіт встали козаченьки». Відгомін 
саме цієї теми можна почути у фіналі Третьої. Але крім неї, тут є ще одна дуже 
важлива тематична алюзія: у завершенні opus magnum Лятошинського ясно вчува- 
ються звороти давньої «Богородиці», першого гімну Королівства Польсько-Литов- 
ського, духовної пісні, яка, на думку дослідників, об'єднала традиції західного 1 
східного християнського обряду. «Перша наша національна пісня була найглибшим 
подихом нашого християнства, зачерпнутим водночас обома легенями тисячоліт- 
ньої традиції: східної і західної»), В світлі всеслов'янських ідеалів Лятошинського 
така духовна опора у розвитку конфлікту симфонії видається цілком закономірною. 

Один з кращих європейських симфонічних циклів ХХ ст. було виконано на гід- 
ному рівні, з тією внутрішньою посвяченістю в таїну шедевру, яка можлива тільки 
у носіїв національної традиції, у тих, хто був здатний співпережити трагедію компо- 
зитора не лише через професійне опанування музичним текстом, але й нерідко - 
через власну «генетичну пам'ять», так як це сталось і з самим Маестро Юсиповичем. 


Акція друга - салонно-монографічна 


Концерт фортепіанної музики Василя Барвінського у виконанні Віоліни Петри- 
ченко у Дзеркальному залі Львівської опери відтворив вишукану атмосферу са- 
лонних концертів, популярних у Львові ще 3 ХУПст., а водночас продовжив 
традицію історичних програм, присвячених одній епосі або творчості одного 
композитора. Кар'єра цієї молодої піаністки, уродженки Запоріжжя і випускниці 
Національної Музичної Академії України ім. П. Чайковського, вельми успішна — 
досить лише згадати, що зараз вона є викладачем фортепіано Кельнської музичної 
академії, її ім'я з'являється на афішах престижних європейських фестивалів, вона 
виступає у найкращих залах найбільших культурних центрів. [разом з THM - Віоліна 
Петриченко одна з небагатьох представників нашої молодої мистецької діаспори, 
яка послідовно пропагує українську музику в світі, була художнім керівником 1 
одним з організаторів днів української музики у давньому історичному місті 
Мюнстері (Німеччина), 1 не вагається постійно включати її в свої концертні про- 
грами, де б вона не виступала. Оскільки її художнє амплуа тяжіє швидше до лірико- 
рефлексивного плану (показово, що її другий диск навіть має назву «Українські 
настрої»), то серед пріоритетів природно опинилась творчість Віктора Косенка та, 
останньо, Василя Барвінського. 

У львівському концерті Віоліна Петриченко представила дуже амбітну програ- 
му, включивши до неї «Українську сюїту», прелюдії, цикл «Любов» та «Варіації». 
Не можу собі пригадати, щоби колись мені довелось чути всі ці опуси Барвінського 
в одному клавірабенді. Серед найбільших достоїнств інтерпретації піаністки хотіла 
б відзначити напрочуд виразне і м'яке туше, проникливість втілення ліричних 
настроїв, прекрасне відчуття звукової барви і простору. Барвінський постав у Її 
прочитанні делікатним, ніжним, витонченим і шляхетним митцем, і це саме ті риси, 
які насправді вирізняють одного з найцікавіших українських композиторів ХХ ст. 





? R. Mazurkiewicz, w: М. Janion, Niesamowita Stowianszczyzna, Fantazmaty literatury — Krakow: 
Wydawnictwo Literackie, 2007 - 5. 185. 
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Акція третя - історично-компаративна 


За блискучу реалізацію циклу історичних концертів «Шопен - Лисенко» зна- 
менита львівська піаністка Етелла Чуприк вартує виняткової шани і вдячності. Адже 
цикл фортепіанних концертів, запропонований нею і присвячений творчості двох 
слов'янських геніїв, Фридерика Шопена та Миколи Лисенка, покликаний не на 
словах, а в мистецькій панорамі підтвердити істинну вартість українського класика 
у світовій художній спадщині. Ця концепція програм не лише винятково на часі 
(адже саме тепер, коли наш європейський вектор вже ні у кого не викликає сумніву, 
найважливіше, що маємо зробити - утвердити свою духовну традицію у загально- 
європейському npocmopi!), але і якнайбільш логічна. Шопен був кумиром юного 
Лисенка, саме на нього він орієнтувався у своїх молодечих пошуках власного форте- 
піанного стилю, а будучи чудовим піаністом, прекрасно виконував його музику у 
власних клавірабендах. Проте у своїй власній фортепіанній творчості не став епі- 
гоном геніального поляка, а знайшов власні неповторні засади, що вирізняють його 
на тлі багатьох європейських композиторів-піаністів романтичної доби. 

До того, що наша знаменита піаністка зважилась на реалізацію такого унікаль- 
ного проекту, є своя передісторія. Слава прийшла до Етелли Чуприк після завою- 
вання першої премії на конкурсі ім. М. Лисенка, тож її особливо трепетне ставлення 
до національного класика цілком зрозуміле. Закономірно і навіть символічно, що 
саме зараз, у розквіті творчих сил, у зрілому осягненні художнього ідеалу вона 
виносить на суд слухачів виплекану протягом багатьох років мрію: виконати 
основні фортепіанні твори Миколи Лисенка в циклі історичних концертів, поєд- 
навши їх з шедеврами Фридерика Шопена. 


Акція четверта - у модерному форматі марафону 


Якщо показувати нову 1 давнішу, але маловідому львівську музику київській 
публіці, то тільки в інноваційних формах - вирішили ініціатори міні-марафону 
«Нова музика Львова». Заручившись підтримкою Львівської обласної державної 
адміністрації, Департаменту з питань культури, національностей та релігій ЛОДА 
та Львівської обласної філармонії, організатори (серед них особливо варто згадати 
Богдана Сегіна, Тараса Грудового та Остапа Мануляка) вибудували концепцію 
дводенного музичного дійства за останнім словом мистецького менеджменту. Було 
враховано, здається все: 1 невимушена атмосфера Дому освіти 1 культури «Майстер- 
клас» в історичному будинку на Богдана Хмельницького, і необхідність обговорити 
проблеми сучасної національної культури за філіжанкою кави на «Ланчі з новою 
музикою», і електроакустичні та аудіовізуальні програми, і залучення парфумерів — 
дуже привабливий маркетинговий хід, який передбачив перформанс електронної 
музики live electronic у супроводі таких же сучасних запахів, а також можливість 
безпосереднього спілкування відвідувачів з композиторами, розмаїтість програм. 
Як коротко 1 ємко представлена концепція дійства в рекламному буклеті, «Сольні 
речиталі, камерне музикування, духовні розспіви для чоловічого вокального ан- 
самблю, електро-акустичні експерименти Ta live електроніка у поєднанні з парфу- 
мерними трансформаціями будуть доповнені зустрічами та спілкуванням з компо- 
зиторами і виконавцями». 
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Виконавці були дійсно першорядними - піаністи Євген Громов, Оксана Рапіта, 
Наталія Пелех, Олександра Зайцева, Анастасія Козяр, віолончелісти Юрій Ланюк 
та Оксана Литвиненко, скрипалі Лідія Футорська та Микола Гав'юк, духовики 
Наталія Кожушко, Тарас Гамар, Андрій Ткачук, Чоловічий вокальний ансамбль 
Kalophonia (мистецький керівник Тарас Грудовий), струнний квартет «Фенікс». 
Тож вони гідно представили вельми імпонуючу панораму львівської музичної куль- 
тури, від Юзефа Коффлера, Стефанії Туркевич, Станіслава Людкевича, Василя 
Барвінського, Нестора Нижанківського, Миколи Колесси, Анатолія Кос-Анатоль- 
ського, Володимира Флиса до Мирослава Скорика, Юрія Ланюка, Віктора Камін- 
ського, Олександра Козаренка, Богдани Фроляк, Золтана Алмаші - і до наймолод- 
ших композиторів: Марії Олійник, Любави Сидоренко, Богдана Сегіна, Михайла 
Шведа, Остапа Мануляка, Назара Скрипника, Миколи Хшановського. Особливою 
символічною подією «Двох днів львівської музики у Києві» було виконання ранніх 
фортепіанних творів Валентина Сильвестрова відомим піаністом Євгеном Громовим. 

Не пригадую за багато років такої об'ємної картини львівської музики не те що 
в Києві, а навіть у самому Львові. Все було в цих концертах переконливим, високо- 
художнім і вражаючим - окрім того, що публіка в залі іноді на 50% складалась 3 
самих композиторів і виконавців, а любителі українського звукового мистецтва 
воліли проігнорувати форум львівських композиторів, так професійно і з такою 
любов'ю приготований організаторами і виконавцями. Залишається лише порадити 
організаторам повторити цей як же цікавий і інноваційний проект на львівських 
сценах, а при тому добре подумати, як правильно його прорекламувати, щоби зібра- 
ти не лише купку «культурно зорієнтованих диваків», а велику й різноманітну ауди- 
торію. 

Резюме 

Звісно, що в короткому огляді неможливо було охопити всі цікаві і художньо 
вартісні концерти, вечори, публічні акції, в яких так чи інакше пропагувалась укра- 
їнська музична культура. До поданого огляду інноваційних концертних проектів 
української музики, що відбулись на львівських 1 київських сценах, можна додати 
лише кілька самоочевидних констант: 

- українська класична і сучасна музика за своєю об'єктивною художньою вартістю 
цілком конкурентоздатна у порівнянні з іншими європейськими школами; 

- талановиті виконавці не просто на власному ентузіазмі пропагують Й у своїх 
програмах, але ще й шукають нові і привабливі форми сценічної презентації укра- 
їнської музики; 

- більш ніж прохолодне ставлення широкої публіки до таких національно-культур- 
них акцій на тлі аж надто активної пропаганди войовничого художнього несмаку 
і водночас зневажливих і поверхових оцінок української музики свідчить про те, 
що щось «негаразд у королівстві Датському». Тож перед нами постає найваж- 
ливіше завдання: подумати, що ми недогледіли у плеканні нашої духовної тради- 
ції 1 яким чином будемо всі разом виправляти ситуацію. 


оо 
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Марія Качмар 
АЗБУКА КУЛИЗМЯНОГО ІРМОЛОГІОНУ XVI ст. 


Історія музичної нотації має кілька етапів розвитку, одним з яких є теоретичне 
узагальнення, що спричинило появу посібників з навчання співу, з невмами зокрема. 
Такі теоретичні праці називали Азбуки, з кулизмяною (знаменною) нотацією вони 
з'являються у рукописах XV-XVI ст. Доступність джерел в електронній версії дає 
можливість розглядати особливості цих рукописів та виявляти певні закономірності 
у значно коротший термін. Так, розміщення Лаврівського невменного ірмологіону 
XVI cr.! на сайті Варшавської бібліотеки? привело до опрацювання теоретичної 
частини, яка отримала назву "перечислення". Д. Шабалін у своїй праці? зібрав 
слов'янські азбуки різних століть і довірив їх поколінню науковців, які розглядати- 
муть питання послідовності знаків у них, збереження одних знаків та заміну інших. 
Впорядкування невм у певній послідовності є відображенням орієнтації в основних 
знаках, характерних для певної епохи. 

Азбука «Се имена знамению како зоветса», розміщена на аркушах 258 зв.-259, 
є зразком азбуки-переліки (перечислення), які є одним з перших теоретичних посіб- 
ників з музичної грамоти, що містять простий перелік найменувань основних невм“. 


/ 
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Подібний перелік знаків трапляється в окремому розділі візантійських посіб- 
ників — пападиків?. Азбуки-переліки до реформи співу відображали “познаковий” 
принцип розспіву (як і у візантійській нотації), тобто не позначали групи знаків, які 
відображають посшвки°. Та азбуки-переліки є теж частиною вивчення та засвоєння 





' Вперше цю пам'ятку описав Юрій Ясіновський. IO. Ясіновський. Українські та білоруські 
кулизмяні пам'ятки XVI століття // KaAogovía, 5. Львів, 2010. C. 341-342. 

? https://polona.pl/item/irmologion,MjQzNDISMTk/5/£info:metadata 

З Д. Шабалин. Певческие азбуки Древней Руси. Кемерово, 1991, с. 21. Термін азбуки трапляється 
у рукописах XVIII cr. 

^ Наступним етапом є азбуки, де є пояснення до кожної невми, зокрема відома Азбука Мезенця. 
3. Гусейнова. «Извещение» Александра Мезенца и теория музыки XVII века... 

? [. Міщенко. Великі групи знаків та їх місце в калофонічній стихирі Преображення Протолібу 
тйу Аубстасту // Студії мистецтвознавчі: Театр. Музика. Кіно. № 1 (45), Київ: НАНУ, ІМФЕ 
2014, c.14-28. 

6 3. Гусейнова. «Извещение» Александра Мезенца, 1995, c. 5; За теорією поспівок, є певні 
графічні пари знаків, які при транскрипції різняться напівами в залежності від гласу, див. 
A. Кручініна. Попевка знаменного роспева в русской музыкальной теории XVII века // 
Певческое наследие Древней Руси (история, теория, зстетика). Санкт-Петербург, 2002, 
с. 46-150; З іншого боку, є сімейства поспівок, які подібні за кадансами; М. Velimirovich. 
Russian Musical Azbuki: А Turning Point in the History of Slavonic Chant // The Study of Medieval 
Chant: Paths and Bridges, East and West. Woodbridge : Boydell, 2001, p. 264. 
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піснеспівів кулизмяної (знаменної) безпомітної нотації. В азбуці Лаврівського руко- 
пису подано 68 невм, тобто основні, необхідні для вивчення рукописного реперту- 
ару. Такий порядок знаків близький до змісту інших азбук (див. згадану працю 
Д. Шабаліна). Зміст знаків характерний для азбук XV-XVI cT.: спочатку розташо- 
вані паракліт, кулизма, тоді прості знаки: стопиця, крюки, скамейца, стріла, статья, 
дуда, фіта (з ХУ до XVII ст. знаки розташовувалися за с1мействами’), хоч i є HENO- 
слідовність чи повторюваність окремих знаків. Очевидно, що в процесі співу з руко- 
пису інші знаки впізнавалися і засвоювалися за аналогією. 

Азбуки у ХІХ-ХХ ст. розпочали досліджувати В. Металлов, С. Смоленський, 
E. Кошмідер, І. Гарднер М. Бражников®, 3. Гусейнова та ін. На сьогодні найбільш 
грунтовною є німецькомовна праця Константина Флороса?. 


€ 1м 


Збереглися в азбуці такі знаки, як паракліт «є», ключ , дуда й 


- He AES 
змица " кобила | < які не мають додаткових знаків, тоді AK ДЛЯ знаків 


= = з а ES Ex 1 2-707 
crarri PERATA з Af ARA AS Sess ФАА i Софа гов | стріли стер ел . 
даті? deem ave sN 
MPANA o CAE іли i j Галина 2 AIP OHA, 
f . CMIAAA.,, хамши і дербиці, Р (^' додатковими 
бут v ——À ? 
можуть бути облачко Сзавллчеамв , чашка TALIA С rraaAurl EAS | зап'ята 


€ 2 у 
Cris 1 ae ae $ n А $ 5 

3.44 ЗАМ, які подані і як окремі знаки (крім облачка i очка). Зап'ята ^2 

. * . . 

входить B такі знаки: голубчик J+, хамілу i дербицю (див. вище), з крижем 

4^ 

У > 

id it ae Стопиця 4входить в окреме сімейство, а також в графіку переводки e 


1 челюстки 2 /. Чашка © ВХОДИТЬ B ПІВКУЛИЗМИ „= e. хамілу, шдчашие. Крюк 

L— є у сімействі, а також є частиною знаків два в челну e , Copoua Hora 
a T oum Я Я a 

Ls . Очко нее окремим знаком, але входить в інші: стопиця з очком 2 , чашка 


b A * ux Я > 
повна “7, крюк мрачний Ee ‚ скамейца ^7** , стріли ue Я 


* 
голубчик, різновиди палки vi Палка Ne окремою групою 1 AK складова дербиці. 





7 М. Бражников виділив 21 сімейство: статті, крюки, стопиці, палки, чашки, стріли і т.д. 

* M. Бражников пише про те, що могли азбуки фіксувати ті знаки, які вже вийшли з ужитку 
в самому рукописі. Окремі знаки могли зберігати графічне зображення з іншою назвою. 
В азбуках XVI ст. перелік знаків значно більший, оскільки більш виразною стала ієрархія 
знаків: простий, мрачний, світлий. Бражников М. В. Теория древнерусской музьки (по руко- 
писным материалам XV-XVIII веков). Ленинград, 1972, с. 58, 72; М. Качмар. Кулизмяний 
ірмологіон: Азбука півчих знаків // Перемиські Архиєпархіальні Відомості, 2017, 4. 24. 
C. 368-381. 

9 С, Floros. Universale Neumenkunde, Bd. 3. : Die byzantinischen, slavischen und gregorianischen 
Tonfiguren und Formeln : Dokumentation. Kassel ; Wilhelmshöhe : Bárenreiter- Antiquariat, 1970, 
376 5. (з порівняннями Ta поясненнями візантійських і слов'янських невм). 
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Taxa азбука € своєрідним словником невм. Розглянемо значення окремих знаків 


детальніше, послуговуючись працею К. Флороса'. 
~ 


Паракліт = y візантійській i слов'янській нотаціях зберіг 1 графічну форму, 
і значення - на початку фрази чи напіву, відповідає половинній тривалості (у 
слов'янській нотації). 


3miiya та розспів від 4 і більше звуків. 


- s = tv . . . . 
Кулизма 7—4 С каденціина поспівка, залежно від гласу, похідна півкулизми. 


* . . . 
Голубчик 73* — у цьому рукописі виписана неповна назва, адже знак відповідає 
графічно голубчику борзому, який був поширений, на відміну від голубчика тихого. 





Має значення кроку догори Е. 


Стопиця & , стопиця з очком, переводка e (B основі стопиця з додатковими 
знаками) - це знаки речитативного характеру, звуки яких використовуються в не- 
акцентованих складах. На практиці ці знаки відповідають рівному кроку, кроку вверх 
(переводка) або кроку вниз (стопиця з очком). Переводка може вживатися між скла- 
дами і фразами - звідки і назва. Такий хід мелодії подібний до голубчика і скамейці. 


Чашка © і чашка полная (польная) слов'янської нотації використовується 


як самостійний знак, що означає крок вниз , і додано перед цим кроком 
половинку в чашці повній. Похідний знак - підчашиє. 


Сімейство крюків Ш _ шість графічних знаків. Крюк позначає тон Ha 
акцентованому складі в середині мотиву, фрази. Рідко вживається крюк тресвітлий 


~ . . 
4-277777 (означає високий тон у звукоряді, позначався i сорочою ногою, див. нижче). 
За тривалістю переважно половинка. Крюк с подчашиєм —. має значення кроку 
^ А 
вниз половинними тривалостями. Крюк з облачком LOS — хід вниз чвертками. 


Скамейка “=~ i с подчашием =”  - у пізніших рукописах назва 
скамеица, її значення близьке до голубчика борзого. Переважно використовується 
на високих звуках. Подчашиє свідчить про крок донизу після кроку догори. 


Сімейство стріл = "7 - вісім графічних знаків, загальною тривалістю ціла 


нота, яка може виражатися ВЕБЕ або через чотири чвертки посередині діапазону 
звуків напіву. Додаткові знаки змінюють кількість кроків та тривалості звуків. 
Стріли виписані майже у всіх різновидах: проста, мрачна, світлая, с облачком, 
с подчашиєм, поводная, поєздная, громная. 


Тряска uae - комбінація звуків E. Цей знак є складений, містить 
сложитія і частину стріли, тобто крок вниз i опісля крок догори. Записана в азбуці двічі. 





10 C. Floros. Universale Neumenkunde : Entzifferung der ältesten byzantinischen Neumenschriften 
und der altslavischen sematischen Notation : das modale System der byzantinischen Kirchen- 
musik, Bd. 1, Kassel ; Wilhelmshóhe : Barenreiter-Antiquariat, 1970. 391 S. 
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Я = . ES B n m 
Сімейство статтей '=* - за тривалістю цілої ноти, може бути заключним 
тоном фрази, піснеспіву. Додаткові точки визначають висоту строки. Стаття 


-— 
с рогом Я" & ще має назву стаття мала закрита і складається із статті і палки, 


мелодично - . За другим разом записана у азбуці як закрита, але то вже 
велика - оскільки має крапку. 


Палка A три знаки, означає пониження інтонації. За тривалістю половинка. 


Криж 37" — в азбуці позначення містить запяту і криж, що свідчить про 
найнижчий звук піснеспіву, або нижчий за тон попереднього звуку, за тривалістю 
ціла нота. 


Челюстка 7 - рідкісний знак, наприкінці мелодичного звороту. Графічно 
складений з двох знаків - стопиця і запята. За тривалістю - ціла нота. 


Хаміла 44 €? - знак між словами, складами, фразами, а також для каденцій HE 
Назва подібна до грецької хаміле, але не за значенням i графікою, бо за графікою — 
це два апострофи з клязмою, чи слов'янськими знаками - дві запяті з чашкою. 


Дербиця sN - складений знак, дві запяті з палкою, мають значення посту- 
пового ходу догори чотирма звуками, чвертками. 


Сложитія MC ac окремий знак, сложитіє з запятою. Графічно подібний до 
візантійського знаку піасма. Означає низхідний крок. А опісля у азбуці повторно 
записана тряска. 

До знаків, що рідко трапляються у піснеспівах, відносять дуду і німку, які в цій 


азбуці записані перед фітою. Дуда | à inima ГО записуються в азбуках поруч. 


Наступні знаки - фіти 4 = У, які мали окремий розспів (т. зв. розвод), залежно 
від гласу, тобто в контексті розспіву, відображаючи складність напіву. Фіти пере- 
важно є комбінацією знаків, 1 від того, які знаки їх оточують, формулюється і назва - 
мрачна i світла (наявність біля знаку певного роду статті), зільная (наявність ріжка), 
двочелная і громогласная (знак два в челну), тристрільная (наявність знаку стріли, 
три рази). Сложитіє, очевидно, замінило знак статті у фіті світлій, просто фіти 
(обичні) містять тільки фіту i статтю. Знак фіти в середині її різновидів свідчить про 
спільне ядро, навколо якого знаходився розспів. Фіти в азбуці чергуються з такими 


ar a — E А : : 
рідкісними знаками AK сороча нога 122 Í (означає наивищии знак піснеспіву), 


ключ Le , мечикь pet , перев'язка 209 g 3 Ss . Тоді знову фіта, 


і знаки - запята (половинка крок вниз залежно від попереднього і наступного знаку), 
статья с запятою (крок вниз), два в челну (звуками подібний до хаміле). Після ряду 


фіт йде паук >> ‚ який має розспів БЕБЕ , а також різновиди малий і великий 


! 
- 4 — 
^X >> (зі статтею закритою). Завершується великою закритою статтею 77 (7, 


А ` ~ АР . ї 
німкою з фітою Le - 6 ‚знаком со стрелою 2 23 t, , який містить стрілу, 
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запяту і палку воздернутую (це очевидно фрагмент знаку-поспівки скачок), далі — 


= : ~, 4 
кобила (див. вище) i хабува J є" $ 3, б ^t (також з особливими розспі- 
вами). 

Отже, за допомогою азбуки вивчалися знаки, які могли співатися послідовно - 
"знак за знаком", або відповідно до контексту групи знаків - поспівок (T. зв. KOKH3) — 
видозмінюватися в мелодичній лінії з піснеспівів певного гласу. Вивчення цих 
знаків, виявлення їх у рукописі дає можливість дослідити їх значення, визначити 
характер мелодичної лінії та розглянути особливості їх використання у рукописах 
певного століття. 


o ФУУ o 
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Світлана Вавриш 


КРАСІЧИНСЬКА НОТОЗБІРНЯ 


У фондах Львівської наукової бібліотеки ім. В. Стефаника АН України у відділі 
мистецтв зберігається нотна колекція з Красічин відомих польських магнатів Carer. 
Колекція має велику історичну цінність, оскільки презентує музичну культуру 
Галичини XVIII-XIX ст. Бібліотека володіє багатим матеріалом для подальших 
наукових досліджень. Адже відомо, що вивчення історії музики неможливе без зна- 
йомства з документальними джерелами, серед яких вагоме місце посідають нотні 
колекції, а їх дослідження дозволяє робити конкретні теоретичні висновки. Завдяки 
цьому ми знайомимося з художніми уподобаннями тої чи іншої доби, жанровими 
пріоритетами, формами побутування музики тощо. В давніх колекціях зберігається 
чимало нотних раритетів, рідкісних друків, рукописів, композиторських автографів, 
які можуть бути чи не єдиним зразком музичного твору. Знайомство з Красічинською 
нотозбірнею слід розпочати з історичних довідок. 


Сапєги 


Магнатський рід Сапєг був одним із найславетніших у Польсько-Литовському 
князівстві, вважався другим за впливовістю та заможністю після королівського 
роду Радзівілів. Сапєги займали важливі державні пости, відігравали помітну роль 
в історії своєї країни. Серед них були литовські гетьмани, підканцлери, королівські 
посли, писарі, кардинали. Так, давні польські та іноземні документи згадують Льва 
Сапєгу (1557-1633), який підтримував висунення Лжедимитрія І на Московський 
престол. Підканцлер Литви Казимир Лев Сапєга (1609-1656), що мав великі статки 
в Ружанах та Чорнобилі, відзначився у польсько-російській війні 1654 р. Кардинал 
Адам Стефан Сапєга (1867-1951), якого Кароль Войтила назвав «справжнім раїег 
patriae нації», під час гітлерівської навали допомагав польському підпіллю. Вдячні 
співвітчизники вшанували його пам'ять, встановивши монумент у Кракові перед 
фасадом Костелу францисканців. 
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Кардинал Адам Стефан Сапега Семен Сапега 


Своє коріння магнати ведуть від бояр Смоленщини, де вони мали родові землі 
в околицях M. Опаків. Першим відомим представником роду є Семен Сапега (1360— 
1457), який служив писарем при королівському дворі. З плином часу рід набуває 
потужності, Сапеги активно включаються у діяльність Речі Посполитої. Вагому роль 
у цьому відіграло прийняття католицької віри у 1514 р. вашкою Сапегою (?-1517). 
Вже у XVII ст. смоленські бояри іменуються князями, ставши повновладними му- 
жами Польської держави. Чи не по всій території Польщі, Литви, України, Білорусії, 
згодом Росії та Австрії з'являються родинні палаци Сапєг. Свою резиденцію вони 
мали іу Львові. Нині, у приміщенні за адресою вул. Коперніка, 40а, міститься Львів- 
ська організація охорони пам'яток історії та культури. Одним з головних родових 
маєтків Сапєг був Красічинський замок. 


I" 3 | 
f 
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Львівський палац Сапєг 
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Красічин 


Красічин - невелике галицьке містечко на пограниччі України та Польщі, що 
знаходиться близько 9 км від Перемишля. Свою історію розпочинає у XVI cT., коли 
перемишльський каштелян та староста Станіслав з Красіц Сєцінських або Красіць- 
кий заклав «містечко з замком над Сяном». Цікава історія міста пам'ятає бурхливі 
події татарських набігів, святкові урочистості на честь польських королів Яна Кази- 
мира, Зигмунта III Вази, який гостював тут у 1608 р. разом з дружиною Констан- 
цією. Головною оздобою міста є замок, збудований у стилі Ренесансу. За період 
свого існування він неодноразово змінював своїх господарів. У 1835 р. князь Леон 
Сапега купив замок у старшого сина графині Пінінської Йозефа. Замок лишався 
власністю Caner до 1944 р. Спочатку там містилася прядильня полотна та скатер- 
тин, але поступово будівля переростає в один з головних магнатських маєтків. Біля 
замку закладається великий парк, де за звичаєм Сапєг в честь народження дитини 
висаджували дерево: для хлопчиків - дуб, для дівчаток - липу. Ті дерева донині 
носять імена своїх господарів. 





Красічинський замок 


Високе суспільне положення вимагало відповідного стилю життя, що мало 
світський характер. Магнати влаштовували чисельні прийоми, раути, провадили 
різноманітні учти, бали та концерти. В Красічині з'являється власна музична капела, 
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розміри якої, виходячи з репертуару нотної бібліотеки, відповідали великому симфо- 
нічному оркестру. До її складу входили також вокалісти, творче амплуа яких склада- 
лося, переважно, з камерних творів. Красічинська капела була не єдиною у музичних 
захопленнях Caner. «Stownik muzyków polskich» подає інформацію щодо капел 
Caner у Вільні, Варшаві, Полоцькому воєводстві, Ружані на пограниччі Литви та 
Білорусії, де функціонував музичний театр, оркестр якого нараховував близько 60 
музикантів, серед яких були поляки, білоруси, італійці та французи. При ружан- 
ському театрі існувала музична школа з оперними та балетними класами. 


Історія бібліотеки 


З історії Красічинської нотозбірні вдалося встановити небагато. У вихорі II Сві- 
тової війни значна її частина потрапила до Львова. Решта була розформована в різ- 
них містах Польщі. На сьогоднішній день існує єдиний каталог Красічинської нот- 
ної бібліотеки, створений спільно з Варшавським осередком документації та дослі- 
дження давньої польської музики на чолі з док. Т. Мацієвським. 

Формування нотозбірні, ймовірно, розпочалося за Леона Сапєгі (1803-1878) - 
маршалка Галицького сейму, першого з родини Сапєг володаря замку. Подальше 
комплектування продовжив його син Адам Сапєга (1828-1903) - польський полі- 
тичний діяч, прихильник відокремлення Галичини від Австрії, а згодом її автономії 
у складі Австро-Угорської імперії. Про це свідчить підпис «Adam», який неодно- 
разово зустрічаємо на сторінках музичних збірників. 





Адам Сапєга 


Леон Сапега 
(худ. Генрик Родаковський) 





З метою поповнення музичної бібліотеки новою літературою Сапеги шдтриму- 
вали постійні контакти з багатьма музичними видавництвами та нотними книгар- 
нями Європи. Титульні сторінки нотних видань подають багато цікавої інформації, 
включно з іменами видавців, адресами друкарень тощо. Нотні видання позначені 
містами Париж, Ліон, Тулуза, Амстердам, Гаага, Санкт-Петербург. Особливо тіс- 
ними були зв'язки з австро-німецькими видавництвами Відня, Берліну, Оффенбаху 
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та Франкфурту-на-Майні, що цілком зрозуміло, адже з 1772 р. Галичина належала 
до Австрійської імперії. 

Нотні аркуші зберігають безліч сигнатурних написів, які можуть свідчити про 
надходження поповнень 3 інших музичних колекцій. Зокрема, це написи «7 Jachnowiec», 
«2 Drezna», «Lwowska», «Francuzka». Оскільки більшість збірників з позначкою 
«7 Jachnowiec» є рукописами струнних квартетів, можна зробити припущення, що в 
Яхновцях музикував струнний квартет, твори з репертуару якого пізніше були 
включені до Красічинської нотозбірні. Ноти до колекції надходили і від приватних 
осіб. Не виключно, що деякі лишились від попередніх володарів замку. Зокрема 
читаємо, що твір «przed Azemia przesłany od р. Generala», «muzyka od p. Doctora 
Hamberla», «od p. Komendatowej», «dat nam p. Balambowicz», «przepisane z papierów 
Sieranowskiego Jana» та ін. Титульні сторінки кількох творів зберігають підпис 
«Ignaz Pleyel». Можливо, це автограф самого композитора, що свідчило б про 
знайомство Caller з відомим музикантом. Тим більше, що в бібліотеці зберігається 
значна кількість його симфоній та струнних квартетів. 

Фонди Красічинської бібліотеки неодноразово систематизувались, про що 
свідчать давні шифри, які не тільки констатують порядковий номер, але згруповані 
згідно характеристики на кшталт: «Dobra», «Muzykalna», «Dawna», «Wybrane». 
Критерієм нинішнього укладу бібліотеки став жанровий поділ, в межах якого пози- 
ції розміщені за прізвищами композиторів згідно абетки. 

318 позицій каталогу умовно поділяються на 7 частин, де: 

І - струнні квартети (82 позиції, Kp. 1-82) 

II - інструментальні ансамблі (10 позицій, Кр. 83-90, 97-98) 

III - увертюри (6 позицій, Kp. 91-96) 

IV – симфонії (67 позицій, Кр. 99-165) 

V - фортеп'янова музика (73 позиції, Кр. 166-238) 

МІ - вокальна музика (74 позиції, Кр. 239-312) 

VII - опери (6 позицій, Kp. 313-318) 

Окрему VIII частину з 32 позицій, що не були внесені до каталогу, становить 
додаток. До нього увійшли невизначені інструментальні партії, неукомплектовані 
твори або лише титульні сторінки. 

Репертуар 

Красічинська нотозбірня представляє, головно, світську салонну музику. Це 
особливо цінно, оскільки професійне мистецтво України тривалий час розвивалось 
майже виключно у сфері церковної музики, і чи не єдиною ланкою побутування 
світських жанрів до середини ХІХ ст. були магнатські капели. Прикладне значення 
магнатських капел відіграло вирішальну роль у формуванні салонного репертуару 
бібліотеки, представленого танцювальною та вокальною музикою, а саме популярними 
танцями полонезу, мазурки, кадрилі, менуету, польки, також камерно-вокальними 
жанрами романсу та канцонети. 

Салонність, як головна риса Красічинської нотозбірні, все ж не обмежує рамки 
її репертуару. Серед композицій колекції є чимало зразків високопрофесійної музики 
відомих західноєвропейських композиторів, як Й. Гайдн, В. А. Моцарт, Л. ван Бетовен, 
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Ігнац Плейель, Ян Вангал, Карл Стамщ. У жанровому відношенні - це симфонії, 
увертюри, струнні квартети, концерти, опери тощо. 

Наявність великої кількості симфоній в Красічинській бібліотеці свідчить про 
популярність симфонічної музики в замку, а також про високий виконавський рівень 
магнатської капели. Найбільш кількісно представлені симфонії Й. Гайдна. До ко- 
лекції увійшли 22 симфонії видатного композитора (Кр. 107, 109-123). 

Розповсюдженим у домашньому музикуванні Сапєг був жанр струнного квар- 
тету. Найбільшу кількість, а саме 75, налічують квартети Ігнаца Плейеля (Кр. 50-68). 
Серед інших ансамблів - кілька секстетів, квінтетів, тріо Ta дуетів. 

Опера, порівняно з іншими жанрами, не посіла важливого місця в Красічин- 
ській бібліотеці. Причиною тому могли бути особисті уподобання власників замку 
або складності, пов'язані з утриманням театральної трупи. Доброю оперною трупою 
пишалися лише окремі магнатські капели. З історії театрального мистецтва довіду- 
ємося про театри Станіслава Любомирського (1583-1649), який першим здійснив 
постановку опери в Польщі, Михайла Казимира Огінського, Кирила Розумовського 
та Дмитра Ширая, Миколи Шереметьєва та Сави Мамонтова. Чотири з шести опер 
Красічинської бібліотеки є анонімними, серед них одна польська опера «Зоська» 
(Кр. 318). Переважно всі мають партитурний виклад, що значно підвищує 1х цінність. 

Великої популярності в практиці красічинського музикування набула форте- 
п'янова музика. Свідченням того є чисельні транскрипції оперних номерів, симфо- 
нічних творів, увертюр, написаних для соло та фортеп'янових дуєтів. Більшість 
клавірних композицій мають салонне спрямування, що влучно підкреслюється 
назвами «Пантофля», «Закоханий у 15 років», «Французька дама», «Троянда», «Коро- 
лівське полювання», «Зоська», кадриль «Селянка». Побутове призначення форте- 
п'янових контрдансів (Кр. 211) підтверджують знайдені поміж нот дві рукописні 
брошури, в яких описані рухи та схеми популярних на той час танців. Брошури є 
цінною знахідкою для сучасних балетмейстерів, оскільки дають можливість досто- 
вірно відтворити танці минулих століть. 

Серед танцювальної музики, яка звучала у Красічинському замку, знаходимо 
17 українських козачків для різного виконавського складу, а саме: фортеп'яно, скрип- 
ки та камерного оркестру. Про вплив української культури говорять назви інших 
фортеп'янових анонімних опусів: «Думка» (Кр. 215), «Подолянка» (Кр. 218), поло- 
нез «Киянка» («Kiiówianka», Kp. 232) та дві транскрипції «Коломийки» (Кр. 232). 
Красічин, в силу свого географічного положення, органічно увібрав у себе польсько- 
українські традиції, адже місто знаходилось на перехресті двох національних куль- 
тур. Польський музикознавець Й. Бартмінський у своєму дослідженні «Koledy krasi- 
czynskie jako zjawisko kultury pogranicza polsko — ukraińskiego» згадує про спільні 
колядки, що однаково співались як польською, так і українською мовами. Наприклад, 
«Mosci gospodarzu, domowy szafarzu» / «Добрий вечір тобі, пане господарю», або 
«Сау sie Chrystus rodzi» / «Бог предвічний народився» та ін. 

Цілком можливо, що серед музикантів Красічинської капели були й українці. 
Таке припущення можна зробити з огляду на нотний аркуш, знайдений поміж нот 
Шостої симфонії ор. 7 Яна Вангала (Кр. 156). Цей аркуш містить учнівський запис 
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з композиції, зокрема чотирьохголосний акапельний уривок на духовний текст «Вся- 
кое дыхание да хвалить Господа». Не виключно, що музикант мав зв'язок з Пере- 
мишльською школою - першим на Галичині осередком української музичної культури. 
Камерно-вокальна музика Красічинської бібліотеки також має салонне спря- 
мування, її репертуар складається, переважно, з оперних номерів, що цілком зрозу- 
міло, адже y XVII-XIX ст. опера займала провідне місце на театральних сценах. 
Більшість творів знаходиться у популярних на той час музичних журналах на зразок 
«Journal d’ Airs et Duos...», «Giornale Musicale del Teatro italiano di St. Pietrobuorgo», 
які призначалися для домашнього музикування. Особливим попитом користувалися 
твори з репертуару відомих співаків. Вокальні збірки представляють музику 
В. А. Моцарта, Джованні Паїзіелло, Доменіка Чімароза, А. Сальєрі, Дж. Россіні та ін. 
З польської вокальної музики зберігається лише один чоловічий квартет М(атвія - 7) 
Рудковського «Do zdrowia» на вірші Яна Кохановського (Кр. 300). М. Рудковський — 
композитор, диригент, член «Галицького товариства музичної освіти у Львові». У 
період 1850-60 рр. диригував хором Львівської Греко-католицької духовної семі- 
нарії та українським хором бурси Ставропігійського інституту у Львові. Він пре- 
зентував свій квартет Адамов! Сапез1, про що свідчить автограф композитора: 
«І. Jaśnie O$wiegconemu Księciu A. Sapieze J. О. К. Marszalkowi Wysokiego Sejmu 
Galicyjskiego najunizenij po$wieca Autor. Poznan 15/III-1866». Твір був присвячений 
«Галицькому товариству», à кошти з видавництва призначалися Hà підтримку голо- 
дуючих в Галичині у середині ХІХ ст., про що вказано на титульному аркуші. 


Маргіналії 


Цікаву сторінку Красічинської нотозбірні становлять чисельні магіналії, присвяти 
та дедикації. Інколи вони переростають у певний художній витвір, як, наприклад, 
ноти вокального терцету Марчелло ді Капуа (Кр. 245). Ноти прикрашені кольоро- 
вими стрічками, квітковими візерунками, мають фігурно вирізані краї. 

Серед давніх записів знаходимо ліричні віршування на кшталт: 

«Moia Jusiunia / Jak Anioł Ładna / Anioteij Piękność / 
Wyrówna zadna / Dla sameij Kochan.» (Кр. 124) 


Або: «Bóg pomocą temu bywa, kto go па ratunek wzywa» (Kp. 146). 

Трапляються також побутові записи, торгівельні рахунки, звіти. Так, на остан- 
ній сторінці однієї з симфоній читаємо лист до «Серцем Коханої Пані Добродійки 
Аліції», в якому йдеться про неспроможність приїхати з відвідинами, натомість 
пересилаються в дарунок яблука, атлас, шитий золотом, та пір'я (Кр. 128). 


Попередній аналіз Красічинської бібліотеки дає лише загальну характеристику 
нотної колекції. Натомість, багаті фонди архіву зберігають безліч цінного матері- 
алу, який ще вимагає свого детального дослідження. Особливий інтерес у цьому 
викликає діяльність галицьких митців, творчість яких була тісно пов'язана з тради- 
ціями домашнього музикування, а композиторська спадщина, без сумніву, приховує 
чимало музичних шедеврів. 


о d o 
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Ольга Лозинська 
«ПОКЛИЧТЕ ВІЯ!» 


В історії Одеського національного театру опери та балету було 2 постановки 
опери-балету "Вій" композитора Віталія Губаренка, створених подружнім тандемом 
(Марина Черкашина-Губаренко написала лібрето спільно з Левом Михайловим). 
Прем'єра твору відбулася в Одесі у 1984 році (музичний керівник та диригент 
Б. Афанасьєв, режисер-постановник А. Почиковський) через 4 роки після завершен- 
ня роботи композитора над ним і була поставлена в ювілейну, 175-ту річницю від 
народження головного натхненника - Миколи Гоголя. Ще в радянський час «Вій» 
Губаренка мав шалений успіх та йшов на сцені Одеської опери більше 200 разів. 

Не вдаючись у детальний аналіз творчості Віталія Губаренка, зверну увагу на 
те, що до гоголівських сюжетів музикант звертався кілька разів: це симфонія-балет 
«Майська ніч» (1988), опера-балет «Вій» (1980) та один з останніх творів, які написав 
Віталій Губаренко перед смертю, - хореографічні сцени за однойменною повістю 
М. Гоголя «Вій» (2000). 

У 2014 році Оперний театр Одеси знову відкрив для публіки оперу-балет " Вій", 
наситивши його новими барвами та вражаючими спецефектами. Режисером та 
постановником вистави став відомий балетмейстер Георгій Ковтун, який власне 1 
з'єднав обидва твори Губаренка на той самий гоголівський сюжет в єдиній сце- 
нічній концепції. Ось чому цю оперу-балет варто назвати швидше балетом-оперою. 
Такої думки притримується, зокрема, й автор лібрето Марина Черкашина-Губа- 
ренко. Постановка відбулася на честь 205-ї річниці з дня народження Миколи 
Гоголя, 80 річниці з дня народження Віталія Губаренка та ще однієї знакової події: 
30-1 річниці першої постановки “Вія” на сцені Одеської опери. Ось такі потужні 
ювілейні імпульси інспірували виставу, заради якої варто приїхати до Одеси. 

В давній міфологічній традиції України "Вій" або "Ний" - знаний персонаж 
слов'янської демонології, Підземне божество, що завжди лякало людей. Та мудрість 
наших предків, попри їх віру у вищі сили і надприродних істот, заклала в їх уяві 
переконання в існуванні захисту як від руйнівних природних явищ, так і від 
демонічних сил - варто лише знати ці закони. Так було й у випадку зі страхітливим 
Вієм, якого в Західній Україні часом величали Шолудивим Буньом, що убивав людей 
і все живе, дивлячись в очі. Зрештою, його вії та довгі брови начебто мали захищати 
від наглої смерті, проте зустріч з цією міфічною істотою жахала, від однієї думки 
про нього стигла кров. Українець Микола Гоголь у своїй творчості частенько звер- 
тався до давньої язичницької міфології, вплітаючи її в сучасний йому плин життя і 
звичаї. Тож недаремно подав образ Вія в об'ємній панорамі щоденного побуту, 
докладно виписуючи звичаї бурсаків, старшини (Сотника) та селян, багатших та 
бідніших українців, поєднуючи релігійні та світські мотиви. Тож дохристиянська 
міфологія в повісті Гоголя тісно переплітається з християнською містикою, а також 
із плинним життям українців. 

Віталій Губаренко вельми оригінально прочитав гоголівський сюжет в естетиці 
кінця ХХ ст. що насамперед проявилося у «воскресінні» Гоголя у пролозі. Це 
відразу наповнило оперу темрявою в буквальному розумінні: такою темрявою, в 
якій розчиняється здоровий глузд і на авансцену свідомості виходить страх. Гоголь, 
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у свою чергу, виконував роль не просто пасивного спостерігача подій, своїми тан- 
цями (а роль головного персонажа виконував балерун) Гоголь плів тонке мереживо 
сюжету фантасмагорії, де усі образи, плоди його уяви, воскресали, і він, себто 
Митець, відправляв їх у світ живих. 

Варто відзначити талановиту режисерську роботу, яка розкриває зазначені вище 
аспекти гоголівської повісті: похмурої магії, християнської містики, а водночас і 
побутової складової. Декорації та костюми героїв витримані в традиційному україн- 
ському стилі середини XVIII - початку XIX століть. Було у цьому візуальному ряді 
щось водночас простонародне i казкове, міфічне, що розкривало знану дослідникам 
любов письменника до містифікації. 

1 дія складається з 3 картин: у першій Гоголь вривається в життя своїх героїв, 
у сім'ю Сотника, в якого народилась незвична донька, красою якої милуються геть 
усі довкола. У цій картині відбувається умовне "знайомство" Микити і Хоми із Пан- 
ночкою. І саме у цій картині, після любовних ігор, Панночка вбиває Микиту. Свідком 
цього вбивства стає донька сотника Шептуна. Найцікавішою сценою була, на мою 
думку, масова сцена ярмарку у другій картині. Народні веселощі, які так любив 
реальний Гоголь, сміх, танці та торгівля, переплелись та злились в єдино-гоголів- 
ський образ “Сорочинського Ярмарку”. В образі Бубличниці, яка зваблює чоловіків, 
та чомусь сама не може встояти перед Хомою, можна знайти подібність із Солохою 
"Ночі перед Різдвом" із "Вечорів на хуторі поблизу Диканьки". Яскраві масові 
сцени, галасливі, переплетені з танцювальними номерами, серед яких центральним 
є гопак. Бої на шаблях та з козацькими списами під бій ударних та гомін ярмарку - 
усе це наповнювало сцену сміхом, гамом та створювало сильний емоційно-образ- 
ний контакт з публікою, немов усі ми завітали в світ Гоголя. Цікаво, що у цій кар- 
тині у партії оркестру був використаний фрагмент із побічної партії увертюри до 
опери "Тарас Бульба" Миколи Лисенка. На початку виникає лише віддалена алюзія 
до лисенкової теми, проте після кожного наступного проведення спільні мелодичні 
обриси стають все виразнішими: композитор немов умисне нагадує про козацьку 
славну добу. 

Жанр опери-балету розділив персонажів на вокальну та танцювальну групи: 
Гоголь, Панночка, донька сотника Шептуна розкривали сутність своїх образів у 
пластиці танцю. Натомість Хома, Піп, Сотник характеризуються вокально, до того 
ж композитор віднаходить дуже точну пропорцію між сучасною музичною мовою 
та інтонаційним словником епохи, в якій відбуваються події. До прикладу, Піп 
поєднує у своїй вокальній манері елементи православної церковної проповіді - 
натомість в оркестровому супроводі підкреслена дисонантність, що повертає 
слухача у сучасні художні реалії. 

Третя картина, пов'язана із вбивством Панночкою юної доньки сотника Шеп- 
туна, наповнена скорботою та стражданням, почуттями, що терзали протягом 
всього недовгого життя самого Гоголя. Адже його вигадані герої, як пояснює 
режисер постановки Олександру Самоїле, знаходять свою долю, всупереч його 
бажанням, бажанням Mumya. 

В смисловому плані кульмінаційною є остання, четверта картина | дії, де зу- 
стріч Хоми з Панночкою закінчується смертю останньої. Містифікаторський ряд 
опери продовжує розширювати свої рамки, наповнюватись шалом "нечисті". Труна, 
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на якій заносять Гоголя, немов тріумфатора чи короля цієї казки, стає ще одним 
символом дійства. Адже вона призначена вже не для Митця, а для персонажів, яких 
він вигадав, вона стала вмістилищем страху, що виривається із темряви та приго- 
ломшує публіку. Наприкінці | дії сцена наповнюється людом, що тримає в руках 
свічки і йде до домовини, в якій лежатиме Панночка. Між ними з'являється «нечисть»: 
міфічні звірі, істоти, які лякають своїм зовнішнім виглядом, але страх не потрапляє 
в очі, він пробирається глибше, до самих закутків людської душі, де й поселяється. 

Церковним дзвонінням, що не приносить просвітлення, а навпаки, згущує по- 
хмуру атмосферу, і закінчується | дія. 

2 дія сповнена жаху 1 безнадії, у передчутті трагічної розв'язки. Музичне 
полотно 1 сценічна гра поєднані в експресіоністичному дійстві, яке немов проходить 
через кожного із слухачів, викликаючи тривожні думки. Кульмінація приходить 
поволі, майже непомітно, але в цьому невідворотному поступі відчувається фатальна 
безвихідь. Перша та друга картини об'єднуються єдиним емоційно-сюжетним «вуз- 
лом» - приреченістю Хоми, якого шукає Сотник для відспівування своєї мертвої 
доньки-відьми. Третя картина, на противагу до попередніх, являє собою надто 
яскраве дивовижне видовище. Музична мова танцю Панночки, яка лежить в труні, 
нагадує східні мотиви: дещо екзотичною містикою сповнені рухи, мелодика, голо- 
сіння хору, костюм. Всі засоби виразності переконливо ілюструють слова: "Повін- 
чалася ти, дочко, не з нареченим знатним і багатим, а з холодом могильним ". 





Сама сцена відспівування справляє враження не лише моторошною символі- 
кою сценічного дійства, але й суто музичними ефектами, зосередженими в партії 
оркестру. Губаренко майстерно вплітає звукову символіку в партитуру балету-опери: 
більшість інтонацій-алюзій знайомі, природні та не залишають сумніву у їх трагіч- 
ній емоційній спрямованості. Церковні дзвони, плачі, які в народі є частим атри- 
бутом похоронної процесії - увесь цей комплекс, разом із візуальною картиною 
українського побуту, традицій та вірувань, буквально «втягує» слухача-глядача в 
свою безодню. І не відпускає, пробуджуючи гостру цікавість до сценічного вирі- 
шення фіналу. До останньої хвилини утримується інтрига, розв'язку якої всі добре 
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знають з дитинства, коли вперше читають «Вія». Проте кожна наступна художня 
версія очікується з колосальним напруженням, немов у легендарному художньому 
фільмі «Вій» 1967 року (режисер К. Єршов, композитор К. Хачатурян), адже най- 
цікавіше і водночас найстрашніше - хто ж це, Вій, яким він постане на цей раз? 

Композитор, як і постановники одеської вистави, дуже вправно і переконливо 
підводять до того «моменту істини», який готувався всім попереднім ходом подій. 
Фраза «Покличте Вія» лунає моторошно, лячно, жахливо голосно, страшно... 
І коли після цього окрику, що відлунням розноситься довкола, величезна фігура Вія 
повертається, і з іншого боку з'являється... постать, монумент, пам'ятник, образ 
Гоголя - раптом розумієш усе. Гоголь сам став тим Вієм. А може він і був тим 
Вієм? Бо Вій не відпускав не лише Хому Брута i звів його в могилу. Так само він 
все життя переслідував самого Гоголя, зсередини руйнуючи його психіку 1 тіло. 
Композитор і постановники знайшли напрочуд сильний і вражаючий «меседж», 
завдяки синтетичному дійству, в якому слова потужно підсилюються музичною 
інтонацією, сценічною дією, танцями, декораціями. І якщо якийсь український твір 
та його сучасна постановка і могли б претендувати на символ «національного 
експресіонізму», то це, без сумніву, «Вій» - балет-опера Віталія Губаренка у по- 
становці Одеського театру опери і балету 2017 року. 


оо 
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ПОШУКИ І ЗДОБУТКИ 
НА ШЛЯХУ ДО ПІДМОСТКІВ СЦЕНИ ХРАМУ МЕЛЬПОМЕНИ 


Іван Юзюк 


Оперна студія Львівської національної музичної академії im. M. B. Лисенка - 
добре знаний в широких мистецьких колах потужний колектив, до якого входять 
співаки - солісти, артисти хору і симфонічного оркестру, диригенти, концертмей- 
стери та інші творчі, адміністративні і технічні працівники. Започаткувавши своє 
існування більш як півстоліття тому (16 листопада 1959 року), вона стала прекрас- 
ною базою виконавської практики для студентів вокального і диригентського 
(оперно-симфонічного відділу) факультетів вищого навчального закладу, які саме 
тут отримали можливість розвивати і вдосконалювати свої професійні навички, 
необхідні для успішної роботи в оперних театрах як в Україні, так і за її межами. 
Тут шліфували свою творчу майстерність видатні майстри оперної сцени, співаки: 
Олександр Врабель, Тамара Дідик, Володимира Чайка, Володимир Ігнатенко, Ана- 
толій Липник, Роман Вітошинський, Андрій Алексик, Петро Ончул, Степан Степан, 
Сергій Магера, Олександр Правілов, Галина Чорноба, Володимир Федотов, Ірина 
Захарко, Гор Кушплер, Галина Гавриш, Олександр Данильчук, Наталія Свобода, 
Олександр Теліга, Андрій Шкурган, Віктор Лужецький, Георгій Кузовков та ін.; 
диригенти: Стефан Турчак, Іван Гамкало, Тарас Микитка, Михайло Дутчак, Руслан 
Дорожівський, Мирон Юсипович, Андрій Юркевич, Ярема Колесса, Анатолій 
Смірнов, Юрій Пороховник, Віктор Плоскіна, Оксана Линів, Юрій Бервецький, 
Олександр Драган та багато ін., що, як і я, завжди з вдячністю і захопленням 
згадують тих людей, які допомагали нам робити перші кроки у мистецтві та 
оволодівати секретами оперного жанру. 
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Важливу роль у справі належної підготовки майбутніх фахівців відігравав, перш 
за все, вдало підібраний репертуар, який завжди формувався з урахуванням творчих 
можливостей молодих виконавців, що позитивно впливало на розвиток їх професій- 
ної майстерності. До нього входили кращі зразки оперної класики, зокрема: «Дон 
Жуан», «Викрадення із сералю» В. А. Моцарта, «Севільський цирульник» Дж. Россіні, 
«Любовний напій» Г. Доніцетті, «Таємний шлюб» Д. Чімарози, «Травіата» Дж. Верді, 
«Шукачі перлин» Ж. Бізе, «Ключ на бруківці» Ж. Оффенбаха, «Царева наречена» 
М. Римського-Корсакова, «Алеко» С. Рахманінова, «Євгеній Онєгін», «Іоланта» 
П. Чайковського, «Запорожець за Дунаєм» С. Гулака-Артемовського, «Ноктюрн» 
М. Лисенка, «Сотник» М. Вериківського, «Милана» Г. Майбороди, «Заграва» 
A. Кос-Анатольського, «Іфігенія в Тавриді» К. Стеценка та ін. Над їх сценічним 
втіленням в різний час працювали диригенти: Микола Лобанов, Гор Лацанич, 
Юліан Балух, Семен Арбіт, Олександр Грицак, Юрій Пороховник; хормейстери: 
Євген Вахняк, Михайло Антків, Іван Небожинський, Тібор Грушовський, Петро 
Гудзь, Мар'ян Телішевський; режисери: Олександр Гай, Ірина Малько, Валерій 
Тітов, Федір Стригун, Мирон Лукавецький; балетмейстери: Володимир Когут, 
Олексій Бобків, Едуард Бутинець; художники: Петро Калиниченко, Юрій Стефан- 
чук, Євген Лисик, Оксана Зінченко, Мирон Кипріян, Тадей Риндзак та інші. 

Починаючи з 90-х років минулого століття репертуар оперної студії, врахову- 
ючи й поновлення постійно діючої вистави «Запорожець за Дунаєм», збагачується 
несправедливо забутими операми українських композиторів, зокрема «Купало» 
Анатоля Вахнянина, «Роксоляна» Дениса Січинського в інструментовках Миро- 
слава Скорика, а також «Довбуш» Станіслава Людкевича. 

Прем'єра опери А. Вахнянина «Купало» відбулася 23 квітня 1990 року. Над її 
підготовкою працювали: диригент Олександр Грицак, режисер Федір Стригун, 
художник Мирон Кипріян, хормейстери Мар'ян Телішевський та Богдан Завой- 
ський, балетмейстер Володимир Когут. Вистава пройшла з великим успіхом. В 1992 
році вона була показана в Києві і записана у фонд державної телерадіокомпанії. 

Не менш яскравою подією у мистецькому житті Львова була і наступна робота 
колективу оперної студії - постановка опери Д. Січинського «Роксоляна», яку 
здійснили диригент Олександр Грицак, режисер Мирон Лукавецький, художники 
Тадей Риндзак та Оксана Зінченко, хормейстер Мар'ян Телішевський, балетмейстер 
Володимир Когут, що побачила світло рампи 14 грудня 1993 року. 

Готуючись до відзначення 155-річчя заснування ЛНМА ім. M. В. Лисенка, 50- 
річчя діяльності оперної студії та 130-річчя від дня народження композитора 
Станіслава Людкевича, вченою радою академії було прийнято рішення розпочати 
роботу над постановкою його опери «Довбуш», світова прем'єра якої з успіхом 
відбулася 28 квітня 2009 року на сцені Львівського національного театру опери і 
балету імені С. Крушельницької. 

Мені, як диригенту-постановнику і автору музичної редакції, разом з режи- 
сером Галиною Воловецькою, художниками Тадеєм Риндзаком і Оксаною Зінченко, 
хормейстером Мар'яном Телішевським, балетмейстером Олексієм Бобківим, за 
участю виконавців сольних партій - студентів вокального факультету Академії: 
Іванни Комаревич (Ксеня), Володимира Домарецького (Довбуш), Миколи Корну- 
тяка (Штефан), Оксани Коломієць (Марійка), Людмили Мазурок (Горпина), Віталія 
Соболєва (Василь), Назара Тацишина (Данилко), Сергія Борути (Кузьма), Ігоря 
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Міхневича (Микола), Макарія Пігури (Дід Юрась), Міри Зеленової (Циганка Мок- 
рина), хору та оркестру оперної студії вперше, через більш як півстоліття після 
написання опери (1955 р.), вдалося нарешті винести її на суд глядачів, започатку- 
вавши таким чином сценічне життя цього об'ємного і складного у всіх відношеннях 
музичного полотна. 

До 170-річчя від дня народження основоположника української класичної 
музики М. Лисенка у ювілейному 2012 р. колектив оперної студії під моєю орудою 
здійснює постановку опери «Наталка Полтавка» в редакції М. Скорика - режисер 
Інна Павлюк, художники Тадей Риндзак і Оксана Зінченко, хормейстер Мар'ян 
Телішевський, балетмейстер Олексій Бобків; виконавці сольних партій Анна Шума- 
ріна (Наталка), Володимир Кудовба (Петро), Уляна Токарівська (Терпилиха), Дмитро 
Кокотко (Виборний), Микола Тетюк (Возний), а в наступному (2013 р.) - «Ноктюрн» 
(диригент Ярема Колесса, режисер Галина Воловецька, художник Тадей Риндзак, 
балетмейстер Олексій Бобків; виконавці сольних партій Анна Шумаріна (Панночка). 
Дмитро Кальмучин (Офіцер), Наталія Ярмола (I Цвікун), Яна Ящик (II Цвіркун), 
Мирослава Пекар-Швах (Вакханка), Христина Заборська (Служниця). 

Прем'єра опери «Служниця - пані» Дж. Перголезі (диригент Юрій Бервецький, 
режисер Галина Воловецька, художник Тадей Риндзак; виконавці головних партій — 
Тоня Голякова, Марія Шрам (Серпіна), Дмитро Кальмучин, Ярослав Папайло 
(Уберто)), що відбулася у квітні 2014 р., продемонструвала не лише новий вектор 
репертуарного спрямування, а й сучасні підходи до сценічного втілення творів, що 
намітилися в останніх постановках. 

Той факт, що саме одноактна опера-хвилинка «Ноктюрн» та опера-буффа «Служ- 
ниця-пані», які були показані на міжнародному театральному фестивалі камерних 
оперних вистав у місті Бидгощ (Польща) відповідно в травні 2013 12014 років, мали 
великий успіх, свідчить про те, що намагання постановників вийти за рамки чисто 
студентських театральних навчальних спектаклів і, використавши багату палітру вира- 
жальних засобів сучасного театру, продемонструвати нові неординарні підходи до їх 
застосування, запропонувавши глядачам цікаві творчі роботи, дали належний результат. 

Та чи не найбільшим здобутком в цьому плані стали дві останні роботи колек- 
тиву оперної студії - це постановки опер «Дон Жуан» та «Безумний день, або 
Весілля Фігаро» В. А. Моцарта, що були здійснені під керівництвом режисера- 
постановника Василя Вовкуна диригентом Юрієм Бервецьким, художниками 
Тадеєм Риндзаком і Оксаною Зінченко, хормейстером Мар'яном Телішевським та 
іншими митцями, які запропонували глядачам цікаві театральні дійства, де постійно 
панує верховенство її величності Любові, якою просякнута кожна фраза, кожна нота 
музики геніального маестро. 

Прем'єра опери «Дон Жуан», яку композитор, об'єднавши художні досягнення 
трагедійного та комедійного жанрів, назвав «веселою драмою», створивши таким 
чином реалістичний музичний театр, відбулася 26 квітня 2015 року у Львівському 
національному театрі опери та балету імені С. Крушельницької. Звернувшись до 
цього твору майже через 40 років вже вдруге (перша постановка відбулася в січні 
1977 року), творчі колективи студії і виконавці сольних партій: Дмитро Кальмучин, 
Юрій Гадзецький (Дон Жуан), Михайло Подкопаєв (Лєпорелло), Антоніна Лісо- 
горська, Тетяна Ванжула (Донна Анна),Тарас Різняк, Ігор Знетиняк (Дон Оттавіо), 
Наталія Кухар, Ольга Мірошніченко (Донна Ельвіра), Надія Дубченко, Марія Шрам, 
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Наталія Турун (Церліна), Ярослав Папайло, Роман Балко (Мазетто), Ігор Міхневич 
(Командор) зробили все для того, щоб створені ними образи персонажів, а також все 
музичне дійство, насичене раптовими змінами психологічних станів героїв опери, 
отримали відповідне звукове і пластичне (сценічні рухи - Сергій Наєнко, сценічні 
бої - Олександр Дідик, хореограф - Ірина Мазур) втілення на сцені. 

Розширення художніх параметрів сценічного прочитання творів геніального 
композитора продемонструвала постановка опери-буффа «Весілля Фігаро», що 
стала, так би мовити, другою частиною львівської студентської «моцартіани», 
прем'єрний показ якої відбувся у червні 2016 року. 

Її успіху сприяли вдалі роботи студентів, які достойно опанувавши складний 
музичний матеріал, створили в основному цікаві образи своїх персонажів. Це: Юрій 
Гадзецький, Юрій Григораш, Владислав Тлущ (Фігаро); Тетяна Ванжула, Наталія 
Кухар, Оксана Рибак (Графиня); Дмитро Кальмучин, Ярослав Папайло (Граф); 
Надія Дубченко, Ірина Жовтолист (Сюзанна), Софія Маркевич, Ірина Семенюк, 
Дарія Чернявська (Керубіно); Орися Гуга, Ірина Кібертайте (Марцеліна); Микола 
Кузьмич (Базіліо, Курціо); Наталія Турун, Ольга Мірошніченко (Барберіна), а також 
Роман Багрій, який виступив у мімічній ролі Моцарта, введеної режисером у виставу. 

Незважаючи на те, що обидві вистави були із захопленням сприйняті глядачами 
і навіть включені до репертуарної афіші театру, через деякий час серед окремих 
критиків почали звучати негативні репліки на адресу постановників і виконавців, 
які стосувалися того, що атмосфера сценічної дії, яка, на їх думку, перевантажена 
відвертістю деяких любовних епізодів і надто екзальтованою поведінкою більшості 
персонажів, нібито не відповідає атмосфері образного світу музики композитора і 
йде врозріз з епохою, в якій жив і творив Моцарт. Це може видатися досить дивним. 
Адже, як стверджують відомі дослідники - моцартознавці Бернард Паумгартнер, 
Герман Коген, Пауль Беккер та інші, - наскрізною ідеєю творчості Моцарта є любов, 
етос. І саме з багатогранності цього наповненого пристрастями світу його музика 
черпає свої «найглибші імпульси». А пригадаймо хоча б роздуми видатного німець- 
кого оперного режисера-новатора, постановника опер Моцарта в Берлінській «Ко- 
міше опер» Вальтера Фельзенштейна, який у статтях «Донна Анна і Дон Жуан», 
«Попередні зауваження до концепції опери «Весілля Фігаро»», опублікованих у його 
досить об'ємному збірнику статтей, інтерв'ю та листів «Про музичний театр», що 
вийшов друком у Москві в 1984 році, чітко наголошує на особливій ролі любовного 
інстинкту в мотивації сценічної поведінки героїв в операх геніального австрійського 
композитора. 

Робота над виставами, незважаючи на складність у зв'язку з відсутністю репе- 
тиційних приміщень, була чітко організованою і проходила в атмосфері тісної 
творчої співпраці між постановниками і виконавцями. Підготувавши свої партії з 
концертмейстером, студенти під час мізансценних та оркестрових репетицій стара- 
лися якнайкраще виконувати всі вимоги режисера і диригента. А коли після неодно- 
разових повторень не завжди все вдавалося, у декого з них від незадоволення собою 
часто в очах навіть з'являлися сльози. I це не дивно. Адже постановники були 
змушені паралельно працювати над вдосконаленням як сценічної, так і вокальної 
майстерності кожного з виконавців, яким звичайно бракувало належного досвіду, 
щоб, створивши відповідний художній простір для розкриття глибини філософських 
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узагальнень, «зашифрованих» композитором у партитурах обидвох опер, передати 3a- 
гальний настрій, образний зміст та естетичну привабливість творів великого Моцарта. 

Режисер сміливо виводить на сцену незавуальовані людські почуття і пристрас- 
ті, що нуртують у стихії моцартівської музики, які часто приховувались за красивою 
обгорткою «благопристойності» моралі XVIII століття, незважаючи на те, що вони 
запрограмовані в людині самою природою 1 по суті завжди залишаються незмін- 
ними, а змінюється, в залежності від моральних засад і принципів тієї чи іншої 
епохи, лише спосіб їх вираження. 

Всі персонажі в обидвох виставах наділені не лише достатньо окресленим влас- 
ним характером, але й власною манерою сценічної поведінки. Слідкуючи за наймен- 
шим рухом кожного з них, кожною мізансценою, можна побачити наскільки ваго- 
мою і водночас цікавою є робота режисера. Тому, хоч у виставах і переважають 
вигідні для контактів солістів і хору з диригентом фронтальні і діагональні мізан- 
сцени, вони, завдяки внутрішній експресії виконавців, зовсім не сприймаються надто 
статично. 

Своїми роботами Василь Вовкун демонструє добре знання здобутків сучасної 
оперної режисури, а також вміння організувати всю атмосферу дійства (музика, 
вокал, світло, пластичне рішення), де спів і сценічний рух, зливаючись воєдино, 
викликають незаперечну повагу до відпрацювання всіх компонентів. 

Велика роль в успіху вистав належить оркестру, який під орудою диригента 
дуже добре акомпанує співакам, демонструючи виняткову дисципліну спільної гри, 
гнучкість нюансування, палітру тембрових барв, м'який ліризм, відсутність будь- 
яких перебільшень при зміні темпів чи різних емоційних станів тощо. Водночас не 
можна не сказати кілька добрих слів в адресу диригента Юрія Бервецького, що як і 
в часи Моцарта, разом з диригуванням виставами, дуже фахово також супроводжував, 
граючи Ha електрооргані партію чембало, речитативів зессо, акомпануючи солістам. 

Однією з найбільших заслуг постановників, зокрема диригента і режисера, можна 
вважати добротну, високоякісну підготовку молодих співаків - виконавців головних 
партій, які створили, виступаючи у виставах, прекрасний ансамбль як в музичному, 
так і в акторському відношенні. І хоч сьогодні ще деяким з них необхідно більше 
попрацювати над собою, загальне враження від їх виступів залишається приємним. 

Скупий лаконізм оформлення сцени (динамічного осердя, де відбувається дія) 
у виставах у вигляді статичних конструкцій (риштування, станки, пандуси, сходи), 
яке ніби символізує наш проблемний, технічно-перенасичений і вибухово-небез- 
печний світ своїми об'ємними формами, разом із сучасними костюмами привертає 
до себе увагу глядача 1 ніби констатує, що музика Моцарта - цілком сучасна. Вона 
захоплює нас своєю великою життєвою правдою і художньою довершеністю, а сам 
Моцарт - «більше композитор ХХ століття, ніж композитор XIX століття, 1 більше 
композитор XIX століття, ніж композитор XVIII століття», як стверджують деякі 
музикознавці, - переступивши межу трьох століть, успішно крокує у майбутнє назу- 
стріч прийдешнім поколінням шанувальників його чарівної музики, яка сьогодні 
постійно звучить не лише в професійних оперних театрах країни, а й в оперних 
студіях, де майбутні оперні співаки з її допомогою успішно торують свій шлях до 
омріяних підмостків сцени храму Мельпомени. 


о Ф о 
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КОНЦЕРТНЕ ЖИТТЯ 


Людомир Філоненко 


ФЕСТИВАЛЬ МУЗИКИ БОГДАНИ ФІЛЬЦ 


Музичні фестивалі, присвячені творчості Богдани Фільц - визначної компози- 
торки сучасності - вже стали доброю традицією на Львівщині. Перший відбувся у 
2007 році з нагоди 75-річного ювілею мисткині й проходив у Львові, Дрогобичі, 
Стрию, Калуші та Долині. 

Наприкінці минулого року лейтмотивом фестивалю, за пропозицією його іні- 
ціатора, голови Дрогобицької організації Національної спілки композиторів України, 
музикознавця і педагога Володимира Грабовського, стали рядки з хорового твору 
b. Фільц на вірші М. Сингаївського «Любимо землю свою», який у виконанні дитячих 
хорів набув неабиякої популярності й сприймається як гімн рідній землі: «Любимо 
сонячний світ, / Квіт у полі, в гаю. / Любимо неба блакить, / Любимо землю свою». 
Цей світлий і піднесений твір втілює творче кредо композиторки, її мистецьке звер- 
нення до молодого покоління плекати любов до України, замислюватися над влас- 
ними почуттями. 

Фестивалю, який відбувався з 21 до 24 листопада 2017 року (Самбір, Дрогобич, 
Трускавець, Стрий), передували концертні ювілейні програми у Києві, Львові, 
рідному для мисткині Яворові. У Самборі Б. Фільц побувала не вперше, тут про- 
ходило чимало творчих зустрічей, та пам'ятною є подія, пов'язана з долею брата 
композиторки - Романа Фільца, який після арешту батька і вивезення матері з 
трьома сестрами до Казахстану змушений був утікати. В 1940 році навчався у 
десятому класі Самбірської СШ Ne 1 (колишньої «Рідної школи»). Згодом він пере- 
їхав до Львова 1 у 1943 році за зв'язки з українським підпіллям був замордований 
фашистами в тюрмі на Лонцького, а місце його поховання невідоме й до сьогодні. 
Голова товариства «Просвіта» Самбірщини О. Сумарук, складаючи список замор- 
дованих в 1941 році учнів «Рідної школи» Самбора для гравіювання їхніх імен на 
надмогильному пам'ятнику, заручилася підтримкою Б. Фільц, й ім'я Романа викар- 
буване на стелі над могилою 117 жертв сталінського терору на самбірському 
кладовищі. І тепер існує символічна могила, біля якої можна помолитися 1 пом'я- 
нути невинно убієнну душу брата. 

Розпочалися торжества у Самборі 21 листопада в залі самбірської міськрайон- 
ної філії Всеукраїнського товариства «Просвіта» ім. Тараса Шевченка. Ця творча 
зустріч була присвячена відкриттю фестивалю «Любимо землю свою» з нагоди 
ювілею вельмишановної гості. Перед початком зустрічі Богдана Фільц побувала на 
віче-реквіємі, присвяченому Дню Гідності і Свободи. У програмі творчого візиту 
Богдани Фільц до Самбора була презентація її нових нотних видань, чимало з яких 
прозвучали вперше у програмах фестивалю. Мистецька акція розпочалася з вико- 
нання хорового реквієму Б. Фільц «Ангелику» пам'яті героїв Небесної сотні на 
слова Олега Германа. Звучали музичні твори композиторки у виконанні майстрів 
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сцени зі Самбора та Дрогобича: хору хлопчиків «Кобзарик» ЦПО м. Самбора 
(керівник Тетяна Стоянська), співаків - Корнеля Сятецького, Ірини Клип, Світлани 
Захарченко, Тетяни Стоянської, Івана Хая, піаністів - Олександри Німилович, 
Назара Бакрі, Лесі Мигалик, вокального квінтету у складі Галини Токарчук, Марти 
Мельнарович, Тетяни Балко, Юлії Олач, Яни Лензіон. 

Організатори зустрічі - голова товариства «Просвіта» Самбірщини Олександра 
Сумарук i ст. викладач Дрогобицького державного педагогічного університету IM. 
І. Франка Дзвенислава Василик чудово провели цей вечір і висловили слова вдяч- 
ності виконавцям і мисткині-ювілярці, яка своєю творчістю здійснює вагомий 
внесок у розвиток української музичної культури. 

Фестиваль музики Богдани Фільц тривав чоти- 
ри дні, і це свідчить про вкрай насичену програму! 
Наступного дня, 22 листопада 2017 року відбулася 
знакова подія - вручення заслуженій діячці мис- 
тецтв України, доктору філософії мистецтва Бог- 
дані Фільц диплома Почесного доктора Дрогобиць- 
кого державного педагогічного університету імені 
Івана Франка. За великий внесок мисткині у роз- 
виток співпраці між Дрогобицьким державним 
педагогічним університетом імені Івана Франка та 
Інститутом мистецтвознавства, фольклористики та 
етнології ім. М. Т. Рильського НАН України, а також 
визначні творчі та наукові здобутки Вченою радою 
Дрогобицького державного педагогічного універ- 
ситету імені Івана Франка від 27 вересня 2017 року 
їй було присвоєно це почесне звання. 

Під час святкової академії 1 вручення диплома зі словом на пошану Почесного 
доктора виступили ректор ДДПУ im. Івана Франка, проф. Надія Скотна, директор 
Інституту музичного мистецтва ДДПУ ім. Івана Франка, проф. Степан Дацюк, голова 
Дрогобицької організації Національної спілки композиторів України Володимир 
Грабовський і доктор філософії, завідувач кафедри музикознавства та фортепіано 
Людомир Філоненко. 

Усі доповідачі наголошували на тому, що Б. Фільц у співпраці з Міністерством 
освіти 1 науки України була ініціатором багатьох успішних проектів 1 організа- 
ційних змін музичної освіти, керувала заходами, пов'язаними з впровадженням нових 
напрямків навчання і є співавтором програм «Музичне мистецтво», скерованих на 
національні музично-педагогічні традиції та сучасні тенденції розвитку музичної 
культури в Україні та за її межами, за якими в останнє десятиріччя ведеться ви- 
кладання музичних предметів у загальноосвітніх школах України. Колективи інсти- 
тутів підтримують тісні навчально-наукові та творчі зв'язки, і ця співпраця розпоча- 
лася ще у 1980-х роках, коли викладачі тоді музично-педагогічного факультету 
ДДШ ім. І. Франка проходили стажування і курси підвищення кваліфікації, навча- 
лися в аспірантурі при ІМФЕ їм. М. Рильського, здійснили успішні дисертаційні 
захисти. 2 листопада 2007 року в Дрогобицькому Франковому університеті Б. Фільц 
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виступала з доповіддю Ha Урочистій академії й Всеукраїнській науково-практичній 
конференції «Творчість Богдани Фільц в контексті української музичної культури 
та освіти», присвяченій 75-річчю від дня народження композиторки і науковця 
Богдани Фільц, а також у програмі Всеукраїнської наукової конференції, присвя- 
ченої 120-річчю від дня народження Василя Барвінського (Дрогобич, 2008). Матері- 
али опубліковані у фаховому часописі «Молодь і ринок». - 2008. — Ne 2; 2009. — Ne 3. 
У 2014 році Богдана Фільц виступала з доповіддю на презентації двох навчальних 
посібників педагогічного репертуару із творами композиторки — «Хорові твори» на 
слова Кобзаря (ред.-упор. Д. Василик) і вокальний цикл «Калина міряє коралі» на 
слова Ліни Костенко (ред.-упор. О. Німилович). 

Творча і наукова діяльність Б. Фільц (авторка понад 500 наукових друкованих 
праць, в тому числі 8 монографій, розділів в «Історії української музики» (тт. I, IV, 
М, П, друге видання 1989, 1992, 2004, 2009), понад 200 статей в енциклопедіях) 
пронизана вивченням особливостей еволюції української інструментальної музики, 
хорових обробок українських народних пісень, українського романсу, гармонії 
солоспіву, розкриттям спадщини видатних українських композиторів і виконавців, 
яких музикознавець доволі часто вперше вводила до наукового обігу (М. Лисенко, 
Д. Січинський, С. Людкевич, В. Барвінський, М. Леонтович, С. Крушельницька, 
Л. Ревуцький, В. Косенко, А. Кос-Анатольський, Л. Дичко, М. Скорик). 

Композиторський доробок мисткині – лауреата Премій ім. М. Лисенка, В. Ко- 
сенка i «Київ» ім. А. Веделя, лауреата Всеукраїнського конкурсу композиторів 
«Духовні псалми», кавалера ордена Святої Великомучениці Варвари, члена Націо- 
нальної спілки композиторів України - повниться творами різних музичних жанрів: 
симфонічного, інструментального, камерно-вокального та хорового. Вона є автором 
понад 500 творів. З грифом Дрогобицького державного педагогічного університету 
імені Івана Франка від 2007 року опубліковано 14 навчальних посібників (автор- 
ських збірок композиторки) і 4 збірки педагогічного репертуару, до яких увійшли 
твори Б. Фільц (редактори-упорядники: О. Німилович, С. Дацюк, Д. Василик, У. Молч- 
ко, Л. Філоненко). Композиції Б. Фільц постійно входять до репертуару студентів 
Інституту музичного мистецтва, звучать у концертних програмах у виконанні відо- 
мих колективів і окремих виконавців - педагогів франкового вузу (проф.: С. Дацю- 
ка, K. Сятецького, доц.: I. Кліш, O. Німилович, У. Молчко). 

У житті Богдані Фільц довелося пережити сталінські репресії у 1939 році, 
переслідування, тюремні ув'язнення і заслання: батько - Михайло Фільц - відомий 
адвокат, громадський діяч в кінці 1939 року був заарештований органами НКВС і 
загинув десь у Бухарі; сім'ю «ворога народу» - трьох доньок і дружину Ярославу 
Фільц-Рудницьку (піаністка, педагог, громадська діячка) заслано в Казахстан, де 
вона померла. Три сестри, повернувшись у 1945 році до Львова, після тяжких поне- 
вірянь вистояли, отримали добру освіту, розвинули свої таланти й досягли мети в 
житті - працювати для свого народу. Незважаючи на ці трагічні події у житті мист- 
кині, її творчість промениста, світла і життєдайна. Богдана Фільц є активним популя- 
ризатором України в культурно-освітньому просторі США, Канади, Польщі та 
інших країн Європи, Південної Африки. 
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Після представлення і вручення диплому, заслужена діячка мистецтв України, 
доктор філософії мистецтв, Почесний доктор ДДПУ їм. І. Франка Богдана Фільц 
виголосила промову і запросила присутніх (актова зала університету була перепов- 
нена викладачами, студентами, співробітниками вишу, а також істинними поціно- 
вувачами мистецтва композиторки!) насолодитися звучанням її композицій. Відтак 
розпочався ювілейний авторський концерт Богдани Фільц - двогодинне захопливе 
дійство. 

Програма концерту була укладена так, що поєднала звучання хорових, камерно- 
вокальних і фортепіанних творів ювілярки. 

Розпочалося мистецьке дійство виступом дитячо-молодіжного хору «Відлуння» 
церкви Пресвятої Трійці м. Дрогобича (керівник - Надія Бунь), у виконанні якого 
витончено і чуттєво прозвучав Хоровий реквієм пам'яті героїв Небесної сотні 
«Ангелику» на вірші Олега Германа. 

З хорових творів Б. Фільц у концерті прозвучали: «Хорони мене, Боже»: Пса- 
лом Ne 16 у виконанні хорового класу II i IV курсу Інституту музичного мистецтва, 
керівник - Христина Голубінка; цикл «Озвучені строфи» на вірші І. Франка у вико- 
нанні хорового класу 11 Ш курсу Інституту музичного мистецтва, керівник - Галина 
Стець. Хор «Оранта» Дрогобицької духовної семінарії блаженних священомуче- 
ників Северина, Якима та Віталія (керівник - о. Андрій Бунь) натхненно проспівав 
композицію на вірші І. Франка «Червона калино, чого в лузі гнешся?». 

Чимало фортепіанних композицій Б. Фільц з циклів «Закарпатські новелети», 
«Музичні присвяти», «Музичні фрески» і «Яворівські іграшки» звучало цього вечо- 
ра у настроєвому виконанні студентів Інституту музичного мистецтва ДДПУ ім. 
І. Франка - Євгена Сов'яка, Юлії Осмачко, Ольги Мичко, Софії Січ та викладачів — 
Катерини Тимик 1 Романа Хрипуна. Цікаво, що фортепіанна п'єса з циклу «Яворів- 
ські іграшки» (2017) під назвою «Яворова скриня спогадів» прозвучала в перекладі 
II. Кокоейка для цимбал у виконанні учениці Дрогобицької музичної школи №2 
Марти Бунь. 

У своїй творчості Богдана Фільц відгукується на болісні й трагічні події 
сучасного життя України (як от у хоровому реквіємі «Ангелику» пам'яті Небесної 
сотні). У програмі концерту також прозвучав твір «Largo lamentoso» для двох 
фортепіано, написаний під враженням від Скнилівської трагедії у серпні 2002 року. 
У той час авторка перебувала у Львові й безпосередньо пережила з усіма трагічні 
події. Глибоко драматичний твір виконав фортепіанний дует у складі доцентів 
ДДПУ im. І. Франка Олександри Німилович i Уляни Молчко. 

Камерно-вокальні композиції Б. Фільц теж були рясно представлені у цій мис- 
тецькій акції. Прозвучали солоспіви: ніжний «Затремтіли струни у душі моїй» на 
вірші O. Олеся (Мар'яна Кравчук - сопрано, Олександра Палиця - фортепіано), 
сумовитий «Маленькій Мар'яні» на вірші Т. Шевченка (Марія Каблаш - сопрано, 
Марта Мельнарович - фортепіано). 

У програмі концерту звучало чимало творів Богдани Фільц на слова Івана 
Франка, поезія якого займає чільне місце у її творчому доробку. Творчість поета 
відома композиторці з раннього дитинства, вона знала багатьох членів родини поета, 
зокрема, сина - Петра Франка - педагога, письменника, вченого, співзасновника 
«Пласту», учасника визвольних змагань, який у 1936-39 рр. працював у яворівській 
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гімназії на запрошення батька композиторки. У 2017 році в Дрогобичі побачило світ 
нове видання хорових і вокальних творів на слова Каменяра. Тож два солоспіви з 
нього - глибокий з краплею невдоволення 1 смутку твір «В Перемишлі, де Сян пливе» 
і переповнений найпотаємнішими людськими почуттями «Зелений явір» - майстер- 
но і палко прозвучали у виконанні Корнеля Сятецького (тенор) і Олександри Німи- 
лович (фортепіано). 

Наступні виконання вокальних творів стали «галицькими прем'єрами». Із ство- 
реного Б. Фільц у 2016 році вокального циклу «Золота колиска» на вірші Л. Кос- 
тенко прозвучав героїчний солоспів «В маєтку гетьмана Івана Сулими» - написаний 
з присвятою композиторки «славним українським козакам минулого і сьогодення», 
в якому простежується данина пам'яті звитяжності запорозьких козаків і сучасних 
героїв, які боронять Україну. Цей твір величаво виконали Андрій Боженський 
(баритон) і Наталія Дзондза (фортепіано). 

Прем'єрний перелік продовжили: романс з циклу «Золота колиска» на вірші 
Л. Костенко «Ти пам'ятаєш...» - витончений ліричний твір з оспівуванням глибо- 
ких інтимних переживань i солоспів на вірші Олени Теліги «Літо» («Топчуть ноги 
радісно 1 струнко») з новоствореного у 2017 році вокального циклу «Велети розку- 
того духу». Ці композиції блискуче і чарівливо прозвучали у виконанні Ірини Кліш 
(сопрано) і Олександри Німилович (фортепіано). 

У фіналі мистецького дійства пролунало прем'єрне виконання в Галичині Хоро- 
вого концерту «Шукай краси, добра шукай!» на вірші Івана Франка у трьох час- 
тинах. Змістовну, майстерну 1 натхненну інтерпретацію хорового концерту Б. Фільц 
представила студентська народна хорова капела «Gaudeamus» під орудою Степана 
Дацюка, втіливши провідну думку твору - ідею відтворення соборного духу укра- 
їнського народу, що черпає сили від рідної землі й традицій. 

Щирі вітальні слова, побажання і звісно ж музика ювілярки Богдани Фільц 
створили неповторну атмосферу святкової академії і авторського концерту. 

У наступні дні відбулося ще чотири мистецькі акції: 23 листопада 2017 року в 
ранковому концерті виконавцями музики Б. Фільц були учні школи педагогічної 
практики Дрогобицького державного музичного коледжу ім. В. Барвінського, а зго- 
дом його продовжили студенти відділу фортепіано. Цього ж дня ювілярку вітали й 
у Трускавецькій школі мистецтв ім. Р. Савицького, де відбулася творча зустріч з 
мисткинею. 24 листопада естафету творчості перейняла Стрийська дитяча музична 
школа ім. О. Нижанківського. 

Сердечна, тепла атмосфера зустрічей з композиторкою і музикологом Бог- 
даною Фільц потверджує, що її музика наповнена глибоким філософським осмис- 
ленням, історичними паралелями між героїкою давніх і сучасних поколінь україн- 
ців, глибокими інтимними переживаннями, несе оптимізм і позитивні емоції, вона 
оригінальна, наскрізь пронизана українськими народними елементами, захоплює 
глибиною i летом музичної думки, блискучою формою, сердечністю, патріотизмом 
і щирістю. Тож нехай світлі почуття 1 віра, міцне здоров'я і наснага супроводять 
мисткиню в житті й творчості на многії літа! 


о уч o 
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РЕЦЕНЗІЇ, БІБЛІОГРАФІЯ 


Антоніна Чубак, Наталя Сиротинська 


СВЯТО МУЗИКИ ТА ІНТЕЛЕКТУ 


Цьогорічна весна розпочалась у Львівській національній музичній академії імені 
М. В. Лисенка дуже жваво. Активне концертне життя органічно доповнилося непере- 
січною подією в житті закладу - Міжнародним науковим форумом «Музикознавчий 
універсум молодих» (27 лютого - 2 березня 2018 року), що об'єднав 16 подій 
різного формату: конференційні засідання, концерти, майстер-клас, відкриті лекції, 
презентації видань. 





Ректор ЛНМА їм. М. В. Лисенка, професор Ігор Пилатюк 
та професор Ольга Катрич на пленарному засіданні Форуму 


На пленарному засіданні, яке урочисто відкрив ректор Академії, професор Ігор 
Пилатюк, українські та польські імениті науковці продемонстрували результати 
своїх останніх досліджень. Мирослава Новакович (Львів) присвятила свою фунда- 
ментальну доповідь особливостям перетворення “національного” в галицькій "му- 
зичній шевченкіані”. Лілія Шевчук-Назар (Львів) творчо осмислила особистість цього- 
річного ювіляра Віктора Камінського. Виступ Ярослава Хачинського (м. Слупськ, 
Польща) був приурочений проблемі сприйняття музики молоддю України та Польщі. 
У своїй доповіді Ольга Катрич (Львів) здійснила спробу філософсько-культуро- 
логічного осмислення логосної природи музичного виконавства. 

Впродовж роботи Форуму відбулося 5 секційних засідань, на яких виступило 
понад 70 учасників з України, Польщі та Китаю. Серед доповідачів - як знані в Укра- 
їні та поза її межами дослідники, так і зовсім юні магістранти мистецьких вишів, 
що роблять свої перші кроки у великій науці. Однак, усі без винятку науковці демон- 
струють дослідницьку винахідливість та оригінальність постановки проблем. Тема- 
тичне коло доповідей було вкрай широким. Воно охоплює проблеми музичної украї- 
ністики та діалогу культур, перспективи міждисциплінарного розвитку сучасного 
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музикознавства та актуальні виміри музичної інтерпретології. Окрім високого 
професійного рівня доповідачів слід відмітити також і активність публіки. Дискусії 
та обговорення, що виникали в часі роботи конференції нерідко, свідчать про акту- 
альність представлених досліджень. 

Важливою та непересічною подією в межах Форуму було проведення другого 
етапу Всеукраїнського конкурсу наукових робіт з музичного мистецтва серед аспі- 
рантів та пошукувачів. У другий тур пройшло п'ять учасників, які мали можливість 
представити основні положення своїх наукових розвідок перед високоповажним 
журі. Усі роботи були достойні уваги та продемонстрували креативність мислення 
своїх авторів. Перше місце дісталося аспірантці ЛНМА ім. М. В. Лисенка Олені Серко 
(наукові керівники - канд. мист. Лукашенко Л. В., канд. мист., доцент Коваль В. М.). 
Друге місце розділили пошукувач ЛНМА ім. М. В. Лисенка Андрій Макаревич (нау- 
ковий керівник — канд. мист., професор Катрич О. T.) та аспірантка ЛНМА ім. M. В. Ли- 
сенка Тетяна Фішер (науковий керівник - докт. мист., професор Мельник JI. O.). 
Третє місце отримала аспірантка з НМАУ ім. П. Чайковського Наталія Скворцова 
(науковий керівник - докт. мист., професор Соломонова О. Б.). 

В рамках Міжнародного наукового форуму «Музикознавчий універсум моло- 
дих» 2 березня відбулися LY Антоновичеві читання. Традиційно цей науковий захід 
проводився силами кафедри музичної медієвістики та україністики, проте в цьому 
році наукові читання вперше готувалися разом із професійним складом організа- 
торського комітету «Музикознавчого універсуму». Безсумнівно, це розширило 
тематичний контекст доповідей, зміст яких охопив тривалий період розбудови 
української музичної культури. Найдавніший період Княжої доби було представ- 
лено у доповідях Богдана Кіндратюка (Івано-Франківськ) — Кампанологічні eido- 
мості в "Історії України-Руси" Михайла Грушевського та Марії Качмар (Львів) - 
Давня музична нотація: до питання висоти і ритму. Про особливості співу та 
жанрові форми барокової доби розповіли Іван Кузьмінський (Київ) - Спів у Львів- 
ській Богоявленській церкві (від витоків до кінця ХУШ століття) та Ольга Шуміліна 
(Львів) - Віртуозна концертна мініатюра в хоровій творчості Ділецького. Нато- 
мість інструментальний акцент у мистецьке тло української музики привніс Яким 
Горак (Львів) у доповіді До історії створення оркестрових колективів при Музич- 
ному товаристві ім. М. Лисенка у Львові. Особливої уваги заслуговували доповіді, 
присвячені XX століттю, і в цьому контексті було заакцентовано увагу на таких 
різних аспектах, як маніпулятивність мистецькими засобами, про що розповіла 
Катерина Загнітко (Львів) - Музика як інструмент політичного впливу у 1933—1945 pp. 
в Західній Європі, або новації європейського музичного життя, особливостями якого 
поділився Юрій Чекан (Київ) у доповіді /нфраструктура європейського музичного 
життя та особливості музичних текстів нового часу. Окремо було представлено 
творчість видатних мистців ХХ століття, чия творчість і дослідницька праця зумо- 
вила осмислення «національного» в контексті непростих умов XX століття. Під 
таким кутом зору виступали: Олександр Козаренко (Львів) - Про деякі універсалії 
музичного світу Бориса Лятошинського (до 50-ліття смерті композитора), Оксана 
Гнатишин (Львів) - Концепція історії української музики O. Шреєр-Ткаченко у 
дзеркалі української "радянської" музики, а також Ольга Коменда (Луцьк), чия 
доповідь Олександр Козаренко - піаніст, композитор, музикознавець була пред- 
ставлена поруч із однойменною авторської монографією. 
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Відкрита лекція Олени Ксьондзик 


Цьогоріч уперше в рамках Форуму відбулися відкриті лекції. Одну з них про- 
читала старший викладач ЛНМА ім. М. В. Лисенка, а водночас аспірантка Інституту 
соціальної та політичної психології Національної Академії Педагогічних Наук 
України Олена Ксьондзик. Лекція була присвячена проблемі, що близька усім музи- 
кантам - проблемі сценічного хвилювання. Переповнена студентами аудиторія, 
живий діалог між лектором та слухачами, тепла атмосфера - все це свідчить про 
доцільність проведення заходів такого формату. Лекція пошукувача кафедри історії 
української музики та музичної фольклористики НМАУ їм. П. Чайковського, стар- 
шого звукорежисера пост-продакшену на ТБ Анастасії Мазуренко «Звук під мікро- 
скопом: практична робота музикознавця з акустичними вимірюваннями» в силу своєї 
вузькопрофільної специфіки зібрала дещо меншу аудиторію, проте була надзви- 
чайно цікавою та інформативною. 

Окрасою Форуму, безперечно, стали концерти. Як продовження презентації 
видання Остапа Майчика пам'яті його батька Івана Майчика «Моєї пісні - моєї 
зброї - ні перед ким я не складу» 27 лютого у стінах Львівської обласної філармонії 
відбувся концерт, присвячений 90-річчю видатного українського митця. Свою май- 
стерність аспіранти та асистенти-стажисти Академії (Зоя Ходан - флейта, Грина 
Кібартайте - мецо-сопрано, Леся Зарубайко - скрипка, Дарій Кобзар - скрипка, 
Андрій Макаревич - фортепіано) продемонстрували в концерті, який відбувся 
28 лютого у стінах Академії. Концерт з творів Валентина Сильвестрова та Франца 
Шуберта у виконанні Йожефа Ерміня (фортепіано) та поетичного обрамлення 
Ольги Катрич (художнє слово), який відбувся у Великому залі Академії 1 березня, 
засвідчив конгеніальність усіх чотирьох митців. 

Маємо надію, що в подальшому «Музикознавчий універсум молодих» об'єднає 
ще більше талановитих музикантів та науковців, а проведення такого масштабного 
заходу в стінах Академії стане щорічною традицією. 


о РФ o 
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IN MEMORIAM 


ВАСИЛЬ ПИЛИП'ЮК 
(10 січня 1950 - 18 листопада 2017) 


«Життя - це динамічне життя сучасності, 
де нуртують пристрасті і переживання. 
Я щасливий, що можу встигнути вхопити, відчути, 
пережити і залишити майбутнім поколінням миті 
величі 1 неповторності сьогодення, передати подих 
часу 1 простору, красу рідної України і українців — 
велич української нації». 

(з виступу Василя Пилип'юка 

y JIHMA ім. М. Лисенка, 2016) 





Українська культура зазнала великої втрати. Відійшов у Вічність майстер 
«світла і тіні» Василь Васильович Пилип'юк, фотомитець, член Національної спілки 
журналістів України, член Національної спілки фотохудожників України, лауреат 
Національної премії України імені Тараса Шевченка (1993). Ця надзвичайна людина, 
творець художніх фотографій, визнаний світовою спільнотою майстер, ще при житті 
став легендою. Значна частина його творів ввійшла до кращих надбань української 
культурної спадщини. Однак головною винагородою самовідданої творчої праці 
фотомитця стало широке суспільне визнання його самобутнього творчого хисту та 
високого професіоналізму. 

Життєвий шлях Василь Пилип'юк розпочав 10 січня 1950 року в селі Новоселиця 
Снятинського району на Івано-Франківщині. Закінчив факультет журналістики 
Львівського національного університету імені Івана Франка (1974). Працював у 
районних газетах Снятина, Верховини Івано-Франківської області, в обласних 
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газетах Івано-Франківщини, згодом у газеті «Львівський залізничник», далі обійняв 
посаду власкора журналу «Україна» у Львові та його англомовного видання 
«Ukraine» (1973-1989). Пройшов шлях від фотокореспондента районної газети до 
відомого українського фотохудожника. Від 1990 року - головний редактор журналу 
«Світло й Тінь», українського фотожурналу, який існував у період 1933-1939 pp. i 
був ним відроджений. Окрім того, він член Національної спілки журналістів Укра- 
їни, член президії та член правління Національної спілки фотохудожників України, 
засновник першої в Україні фотогалереї (1999, Львів), основна мета якої — ознайом- 
лення львів'ян та гостей міста із світом фотомистецтва та залучення до співпраці 
провідних українських митців. 

Роботи українського фотомайстра зберігаються у колекціях багатьох галерей 
світу, знайшли відображення у мистецьких виданнях, широковідомих фотоальбо- 
мах. Василь Пилип'юк - автор навчального посібника «Українська художня фото- 
графія. Етапи становлення та мистецькі засади розвитку». Здобув вчене звання 
доцента і від 2007 року працював на посаді професора кафедри теорії та методики 
журналістської творчості Міжнародного економіко-гуманітарного університету імені 
акад. Степана Дем'янчука (м. Рівне). З 2011 року працює у Львівській національній 
академії мистецтв (ЛНАМ). Вчене звання професора кафедри менеджменту мис- 
тецтв ЛНАМ йому присвоєно у 2015 році. Від2016 року В. Пилип'юк обіймає посаду 
зав. кафедрою фотомистецтва Київського національного університету культури 1 
мистецтв. Член Експертної ради Художнього музею Тараса Шевченка у Пекіні 
(КНР, 2016), почесний академік Національної академії мистецтв України (2017). 

Задуми і проекти нашого земляка крок за кроком реалізовувалися у виставках, 
журналах, книжках, презентаціях, виступах на конференціях і симпозіумах. Василь 
Пилип'юк - автор та видавець понад 100 мистецьких фотоальбомів, з-поміж них як 
підсумок його творчої діяльності: «Світовідчуття епохи», «Світлопис душі», 
«Долею даровані зустрічі». Вагомою є праця на ниві культурно-просвітницької 
діяльності, де вирізняється постать Василя Пилип'юка-мецената: він спонсорує 
видання книг письменників та поетів, авторські книги, календарі (друковану про- 
дукцію) передає в дарунок дітям спецшкіл до свята Св. Миколая, для військових 
частин, учасників художньо-мистецьких конкурсів, переможців фотовиставок тощо. 
Іменні стипендії Василя Пилип'юка присуджуються кращим учням та студентам у 
кількох навчальних закладах Львівської та Івано-Франківської областей. Творчості 
фотомитця присвячено понад 455 публікацій у виданнях України та за кордоном. 

Натхненна та самовіддана праця Василя Пилип'юка високо оцінена в різні 
періоди його творчої діяльності. Заслужений діяч мистецтв України (1998), лауреат 
численних премій, художник Міжнародної федерації фотомистецтва (FIAP) (2007). 
Серед почесних звань Василя Пилип'юка, зокрема, - почесний професор Гамбурзь- 
кої академії мистецтв (2009), почесний доктор Української академії друкарства 
(1999). Нагороджений Золотою медаллю Національної спілки журналістів України 
(2009, 2013), орденом «За заслуги» ПІ ступеня (2000). Міжнародний відкритий 
рейтинг популярності та якості «Золота Фортуна» нагородив Василя Пилип'юка 
орденом «За трудові досягнення» IV ступеня (2001). Його відзначено серед кращих 
діячів культури східно-європейських держав міжнародною культурною премією 
«Золотий Ікар» (2004), а також відзнакою «За заслуги перед рідною землею» (2006). 
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Незабутньою у пам'яті сучасників залишиться церемонія вручення почесного 
диплому DOCTORIS HONORIS CAUSA i виступу Василя Пилип'юка («митця, - за 
словами Народного артиста України, ректора ЛНМА ім. М. В. Лисенка, член-корес- 
пондента НАМ України, проф. Ігоря Пилатюка, - масштабність постаті, творчі 
здобутки якого позначені креативністю і новаторством») на сцені великого залу 
Львівської національної музичної академії імені М. В. Лисенка (2016) у присутності 
Вченої Ради, професорсько-викладацького складу і численного студентства. У активі 
фотомитця понад 80 персональних виставок, 45 наукових та навчально-методичних 
праць, численних фотоновел, значна частина яких вже ввійшла до надбань світової 
мистецької спадщини. 

З поміж 101 альбому фотомитця-літописця чільне місце посіли альбоми, при- 
свячені музичному мистецтву. Співпраця з великими музикантами сучасності Мико- 
лою Колессою, Станіславом Людкевичем, Мирославом Скориком, Марією Крушель- 
ницькою, Артуром Микиткою, Ігорем Пилатюком, Віктором Камінським, Юрієм 
Ланюком та ін. вилилася у створення серії художніх фотопортретів. 

Важливими чинниками успішності, результативності шукань фотомитця слід 
вважати глибокий особистий патріотизм і пасіонарність, специфічну рису вдачі 
людини-творця, що постійно відчуває перспективу духовного простору у своєму 
самовираженні. Відкриття численних виставок фотомитця відбувалися за участі 
Львівського Камерного Оркестру «Академія» (художній керівник Мирослав Скорик, 
Артур Микитка, диригент Ігор Пилатюк). Смерть перервала роботу фотомайстра 
над постаттю скульптора середини XVIII ст., представника пізнього бароко і рококо 
Йоана Георга Пінзеля, твори якого вирізняються особливою емоційністю та динамі- 
кою, і надальбомом до 165-річчя від дня заснування Львівської національної музич- 
ної академії імені М. В. Лисенка. 

Презентації світлин знаного метра фотомистецтва завжди були окрасою пле- 
нарних засідань роботи міжнародних конференцій у Львівській національній 
музичній академії імені М. В. Лисенка, це, зокрема, «Мистецький Львів у світлинах 
Василя Пилип'юка» (17 квітня 2013 року, Львів, Міжнародна науково-практична 
конференція «Камерно-інструментальний ансамбль: традиції та сучасний вимір» 
(до 160-річчя ЛНМА імені M. B. Лисенка). Також він виступав на конференціях 
з доповідями на теми: «Музичне фотомистецтво: камерні рефлексії» (2016, ЛНМА 
im. М. Лисенка). 

Творчість фотомитця Василя Пилип'юка наскрізь пронизана хистом тонко реа- 
гувати на дух часу i глибинні переміни у суспільстві, глибокою повагою до істо- 
ричної пам'яті, пошуком нових естетичних моделей мистецьких проектів з поглядом 
у Майбутнє... А нам, його сучасникам, варто збагнути велич особистості україн- 
ського майстра, зануреного в матерію мистецтва «світла 1 тіні», який жив, творив, 
щораз перебуваючи у пошуку нових шляхів самовираження, працюючи над вдоско- 
наленням власного стилю і методу, збереження духовності і пропагування україн- 
ської культурної спадщини в своїй Батьківщині і в світі. 

Світла пам'ять про фотомитця буде жити в серцях його друзів, рідних, колег, 
учнів. 

Вічна пам'ять! 

Ніна Дика 
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СТАТТІ 








УДК 78.03;78.9 
Іван Кузьмінський 


РЕФОРМА ЦЕРКОВНОГО СПІВУ 
МИТРОПОЛИТА ПЕТРА МОГИЛИ У КИЄВІ 


Досліджуються нотні джерела, твори полемічної літератури та різного роду докумен- 
ти, які переконливо свідчать про те, що ініціатором реформи церковного співу у Києві 
був Петро Могила. Якщо у Львові нову співочу церковну практику запровадили у 1580-- 
1590-х роках, то у Києві цей прорив відбувся у 1630-х роках, тобто за часів Петра Могили. 
Розглядаються документи та артефакти, що свідчать про культурний злам у часи 
Петра Могили: 1) перші три київські Ірмолої з сучасною лінійною нотацією; 2) дозвіл на 
використання партесного співу у церквах Києва, виданий Константинопольським патрі- 
архом; 3) документ про існування співочої капели Петра Могили; 4) біографії двох вчи- 
телів партесного співу. 

Ключові слова: Ірмолої з лінійною нотацією, фігуральний та партесний спів, співоча ка- 
пела Петра Могили, Єлисей [льковський, Йосип Загвойський, Києво-Печерський монастир. 


Перші Ірмолої з лінійною нотацією у Києві. Про православну церковну музику 
у Києві у XVI та першій чверті XVII століття переважно доводиться судити лише 
гіпотетично, адже жодних нотних пам'яток цього часу не збереглося, а вербальні 
свідчення - мінімальні. Наприклад, достеменно відомо, що відповідно до реєстру 
рукописів Печерського монастиря від 1554 року тут нараховувалося «шість Ірмо- 
лов та один Стихирар» [7, с. 10]. 

Перші артефакти, які засвідчують зміну церковної співочої традиції у Києві - 
Ірмолої з лінійною нотацією. Вони з'являються у місті за часів Петра Могили (1596— 
1647). Два з трьох найдавніших Ірмолоїв були створені після 1629 року в Печерсь- 
кому монастирі. Про це свідчать «використані тут граверні дошки з печерських ви- 
дань, переважно зі Служебника 1629 року» [13, с. 119-121]. Зауважимо, що архіманд- 
ритом монастиря до 1632 року був саме Петро Могила. В одному з цих рукописів 
міститься коментар, що один з фрагментів був створений митрополитом Іовом Борець- 
ким (1560-1631): «твореніе отца метрополита киевского [ева Борецкого» |13, с. 120]. 
Деяким дослідникам цієї цитати вистачило, аби представити Іова Борецького компо- 
зитором та реформатором церковної співочої практики у Києві [12]. Це цілком 
надумане припущення. Мало того, що ця цитата не є присвятою і знаходиться в 
глибині рукопису, на звороті 50 аркушу та ще й на полях, в якості маргіналії, тут ще 
й відсутні будь-які нотні фрагменти. Третій, 1 в той же час останній зі збережених 
лінійних Ірмолоїв часів Петра Могили, почали створювати перед 1634 роком. У цьому 
рукописі міститься пряма вказівка на покровительство митрополита у його ство- 
ренні: «Милостию Божию и молитвами пречистая его матере благочестывий митро- 
полит Киевский Петр Могила, воеводич земли Молдавской» |13, с. 105). Таким чином, 
відомості почерпнуті з лінійних Ірмолоїв, вказують на те, що ініціатором, чи принаймні 
покровителем їхнього створення у Печерському монастирі був Петро Могила. 
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Запровадження партесного співу в Києві. Петро Могила опікувався не лише 
створенням лінійних Ірмолоїв. Збереглися достовірні свідчення, що саме митро- 
полит був ініціатором запровадження партесного співу у церквах та монастирях Києва. 
Це свідчення збереглося у надрукованому у 1644 році полемічному творі 4100c, 
який задумувався, як відповідь Ha працю католика Касіяна Саковича Елауорбасіє 
albo Perspectiwa. Автором першого твору виступив особисто митрополит Петро 
Могила. Саме на сторінках цієї праці стверджується, що партесний спів є легітим- 
ним до вживання у Київській митрополії, адже це було дозволено особисто Констан- 
тинопольським патріархом": «А якщо про фігуральну або партесну музику, яка в 
церкві Руській, ніби річ нова, але вона була дана власним пастирем, адже патріарха 
Константинопольського питали - правильно чинили, адже не личить без пастирсь- 
кого благословення i дозволу до церкви такого співу приймати» [5, c. 352]. Форма та 
точна дата отримання цього дозволу невідомі. Можемо лише припустити, що дозвіл 
було надано у 1632 році, тобто одразу після затвердження Петра Могили на митро- 
поличому престолі польським королем Владиславом IV Вазою (1595-1648). Саме 
цього року ректор київських шкіл Ісая Козловський та настоятель Кирилівського 
монастиря отець Леонтій відбули у Константинополь на зустріч до Константи- 
нопольського патріарха Кирила Лукаріса (1572-1638) |7, с. 1). Можливо, саме тоді 
вони Й отримали дозвіл на використання багатоголосого співу у церкві. 

Тут же, у творі 4/бос, зазначено 1 те, з кого Петро Могила та його сподвижники 
взяли приклад у запровадженні реформи церковного співу. В одному з фрагментів 
стверджується, що львівська руська православна громада у той час вже мала дозвіл 
від одного зі східних патріархів для уживання фігурального співу у церкві: «хоча не 
нещодавно i не давно було започатковано проповідь у церкві Руській, бо львів'яни 
посилали аж до патріарха питатися, чи годиться на поминки в церкві проповідь 
казати, а також, чи годиться у церкві вживати фігуральний або партесний спів...» 
15, с. 345-346). Нескладно здогадатися, що Петро Могила втілював співочі реформи 
на основі власного досвіду, який він отримав, навчаючись у Львівській Братській 
школі. Навіть спосіб легітимізації партесного співу був ідентичний із «львівським». 
Більше того, другій дозвіл, даний Львівському Успенському братству для застосу- 
вання у церкві фігурального співу у 1614 році, був отриманий також від Кирила 
Лукаріса, який тоді був не Константинопольським, а Олександрійським патріархом. 
Загалом наведений приклад про спів у Львівському Успенському братстві слугував 
додатковим аргументом на шляху легітимізації нового співу у Києві. 

Фігуральний та партесний спів - питання термінології. Ніхто з дослідників не 
вказує на писемне джерело, де вперше застосовано термін «партесний спів». Але 
серед усіх джерел найстаршим є вищезгадана праця Петра Могили - Л/бос. Тут його 
вжито двічі. Окрім цього, цей термін вживається не сам, а як синонімом до загально- 
вживаного європейського відповідника — «фігуральний спів». Пізніші джерела, де 
використовується термін «партесний спів», також стосуються або виключно Києва, 
або російських теренів. У свою чергу, в жодному з документів ХУП століття зі 
Львова, Вільнюса, Луцька, Острога, Супрасля чи Перемишля не зафіксовано термін 


' Київська митрополія входила до складу Константинопольського патріархату на правах 
церковної провінції до 1686 року. 
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«партесний», натомість вживаються два його відповідники - фігуральний, або фрак- 
товий. Походження ж терміну партесний слід виводити від назви нотних книг, які 
в реєстрах Львівського та Луцького православних братств XVII століття назива- 
ються партесами. 

Співоча капела Петра Могили. Відомості про хор (співочу капелу) Петра Моги- 
ли датуються 1630-1631 роками, тобто коли він був ще архімандритом Печерського 
монастиря. У цей час майбутній митрополит поїхав на запрошення Львівського 
Успенського братства на освячення нової Успенської церкви, на побудову якої немалі 
кошти пожертвував сам Петро Могила. В архіві Успенського братства зберігся доку- 
мент від 18 січня 1631 року, в якому згадано співаків Петра Могили: «Тоді ж, у 
вівторок, отцю архімандриту Печерському Петру Могилі струдлів та риб куплено, 
а архімандритовим співакам, які набридали про нагороду за співання, дали 4 золо- 
тих» [6, с. 647]. I хоча за цим фрагментом неможливо охарактеризувати хор Петра 
Могили, проте важливо, що він приїздив до колиски партесного співу, тобто у 
церкву Львівського Успенського братства. І навіть якщо у цей час співаки архіманд- 
рита ще не практикували багатоголосий спів, то вже тут вони могли із ним позна- 
йомитися. Також важливо відзначити, що з'явитися цей хор міг одразу після того, як 
у грудні 1627 року Петро Могила став архімандритом Печерського монастиря. 
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Ілюстрація з книги - Петро Могила. "EY XOAOTION албо молитвословъ 
или трєбникь». Київ : Києво-Печерська лавра, 1646, с. 433. 


Перші вчителі партесного співу у Києві - Єлисей Ільковський та Йосип Загвой- 
ський. Історичні джерела дозволяють ідентифікувати принаймні двох вчителів пар- 
тесного співу, які діяли у Києві у часи Петра Могили. Їхні імена - Єлисей Ільков- 
ський та Йосип Загвойський. 
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Перші відомості про перебування Єлисея Ільковського у Києві датуються 1635 
роком. У той час він був монахом та протопсалтом, тобто головним співаком Печер- 
ського монастиря - першого осередку, де розпочалися співочі реформи Петра Могили: 
«Єлисей монах, протопсалт великої Лаври Печерської Київської» |З, с. 116). У наступ- 
ному уривку цього ж документу зникають будь-які сумніви, що йдеться саме про 
Єлисея Ільковського. По-перше, його ім'я тут зазначене повністю, а, по-друге, тут 
чітко виписані деталі його біографії, відомі з інших джерел: «Цьому чуду є само- 
видець монах Єлисей [льковський, який тоді був при відступникові у Вільно» [3, c. 118]. 
У Києві Єлисей Ільковський перебував не менше дванадцяти років, щонайменше до 
2 січня 1647 року. Саме цим часом датується документ про обрання нового архіманд- 
рита Печерського монастиря, колишнього ігумена православного віленського 
Свято-Духівського монастиря Йосифа Тризни (пом. 1655/56), де свій підпис залишив 
і Єлисей Ільковський: «Ієромонах Ієллесей Ілковський, старець соборний» [4, с. 340). 

Загалом про життя Єлисея Ільковського залишилося доволі багато відомостей. 
Він не мав жодного відношення до Львівського Успенського братства, але пред- 
ставляв інше місто - Вільнюс, яке стало потужним центром розвитку партесного 
співу. В часи Єлисея Ільковського у Вільнюсі діяли і православний, і уніатський 
монастирі, в обох з яких практикували фігуральний спів. У Вільнюсі він виник 
майже одразу після його запровадження у Львові і, таким чином, це місто стало 
другим за хронологією на мапі його поширення. У 1625 році Єлисей Ільковський 
ще перебував у столиці Великого князівства Литовського, проте невдовзі, супрово- 
джуючи свого патрона та покровителя, православного Полоцького архієпископа 
Мелетія Смотрицького, спочатку прибув у Дерманський монастир, а згодом i y 
Луцьк, де щонайменше від 1627 року був викладачем братської школи: «наглядач 
та викладач тієї школи, отець Єлисей Ільковський» |2, с. 593]. Учителювати йому 
довелося недовго, адже вже у жовтні 1627 року, під час нападу єзуїтів на братську 
школу, Єлисей Ільковський вбив одного з нападників. Про це свідчить документ, 
складений єзуїтами, згідно з яким за цей злочин суд присудив йому штраф: «від 
пана Ільківського, який убив бурсака і був покараний судом гривнею» |14, с. 150). 
В іншому документі Єлисея Ільковського названо особистим співаком Мелетія 
Смотрицького. Так його назвав сам архієпископ, який на той час вже був архі- 
мандритом Дерманського монастиря. У листі від 2 березня 1628 року до уніатського 
митрополита Йосифа Велямина Рутського (1574-1637) йдеться про те, що Єлисей 
Ільковський дізнався від слуг митрополита, що Мелетій Смотрицький таємно при- 
йняв унію. Цю звістку Єлисей Ільковський поширив серед монахів монастиря, а сам 
втік у Луцьк, проте незабаром повернувся під захист свого патрона: «Нещодавно 
був у великій неласці і переслідуваннях від ченців мого Дерманського монастиря. 
Довідавшись, що я з вашою Велебністю бачився у Дубно, вони мало не всі від мене 
розбіглися і по всій Волині розславили. А розповіли про те служки Вашої Велебності 
моєму Єлисею Ільковському, а він розповів іншій братії... Проте, монахи вже до 
мене з Луцька повернулися, їх там п'ятеро поїхало і між ними той Єлисей співак» 
18, с. 367-368). Достеменно невідомо, як довго Єлисей Ільковський залишався у 
Дерманському монастирі, проте невдовзі після смерті архімандрита він з'являється 
у Києві. Після «київського» періоду, за сприяння уніатського митрополита Антонія 
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Селяви (1583-1655), Єлисей Ільковський переходить в унію і переїжджає до Мін- 
ська, де, найпевніше, залишався до 1655 року. Тут у 1652 році Антоній Селява від- 
крив при Василіанському монастирі семінарію i, найімовірніше, Єлисей Ільков- 
ський став її викладачем. Проте через бойові дії московсько-польської війни (1654— 
1667) обидва змушені були тікати з Мінська. У 1661 році Єлисей Ільковський згаду- 
ється вже як старий монах та регент музики в уніатському Жировицькому монас- 
тирі: «серед старих заслужених монахів - Єлисей Ільковський, регент музики» 
[1, с. 65]. Він помер y 1669 році у тому-таки Жировицькому монастирі, попередньо 
записавши гроші на новіціат у Вільнюсі [9, c. 54]. 

Про другого вчителя партесного співу часів Петра Могили відомо значно менше. 
Під час перших військових кампаній московсько-польської війни та після перших, 
не дуже вдалих спроб залучити київських співаків до московського царського двору 
цар Олексій Михайлович (1629-1676) наказав привезти з Києва у Москву вчителя 
партесного співу Йосипа Загвойського. 18 січня 1656 року було складено Царський 
наказ київському боярину та воєводі Федору Федоровичу Волконському про надси- 
лання до Москви старця Печерського монастиря Йосипа Загвойського, для навчання 
партесного співу (10, с. 30]. Але ані архімандрит Печерського монастиря Йосиф 
Тризна, ані Лазар Баранович (1620-1693) не допомогли у пошуках старця. Навіть 
гетьман Війська Запорізького Богдан Хмельницький (1596-1657) відмовився віддавати 
Йосипа Загвойського, який у той час вже «стояв на криласі» у Чигирині?, мотивуючи 
свою відмову дуже просто: «Не хоче співати, то неволею надіслати його не- 
можливо» | 11, c. 319]. Через те, що у цьому документі Йосипа Загвойського названо 
старцем, можна стверджувати, що його діяльність припадала на часи Петра Могили, 
адже після смерті митрополита минуло лише 10 років. Співпадає й осередок, де 
діяли обидва вчителі - Печерський монастир. Тому Йосипа Загвойського, на рівні 
із Єлисеєм Ільковським, можна сміливо вважати одним із перших реформаторів 
церковної співочої практики в галузі партесного співу. 

Печерський монастир - перший осередок співочих реформ. Першим осередком 
нового церковного співу у Києві став Печерський монастир. На це вказують всі 
джерела, пов'язані із реформами Петра Могили. Хор Петра Могили з'явився тоді, 
коли він ще був архімандритом Печерського монастиря, і складався з монахів Печер- 
ського монастиря. Перші Ірмолої із сучасною лінійною нотацією також були ство- 
рені у Печерському монастирі. Зрештою 1 перші відомі історії викладачі партесного 
співу - Єлисей Ільковський та Йосип Загвойський — також були монахами Печер- 
ського монастиря. 

Достеменно невідомо, як швидко партесний спів поширився в інші київські 
церкви та монастирі. Найпевніше, це трапилося невдовзі після того, як Петро Моги- 
ла в 1632 році став митрополитом. Історичні джерела другої половини XVII та ХУШ 
століття рясніють згадками про співаків з різних київських монастирів, проте основ- 
ним залишився Печерський. Вагому конкуренцію йому складав лише Братський 
монастир 1 лише тому, що основним його співацьким ресурсом були студенти 
Могилянської академії. 


? Чигирин — столиця Гетьманщини у 1648-1668 роках. 
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Ivan Kuzminskyi. Reformation of the church singing by metropolitan Petro Mohyla in Kyiv. 
The information collected from the ancient Kyiv’s Irmologions with a modern staff notation 
indicates that the initiator, or at least the patron of their creation in the Kyiv Monastery of the 
Caves, was Petro Mohyla. Until our time, three samples of such manuscripts have been 
preserved, which date from around 1630. Preserved reliable evidence that it was Petro Mohyla. 
He initiated the introduction of partes singing in churches and monasteries of Kyiv. This 
testimony is in the polemical work of Лос, created іп 1644 by the metropolitan himself. From 
this book, it becomes clear that Petro Mohyla, on the example of the Lviv Dormition Brother- 
hood, received permission to use figural singing from the Patriarch of Constantinople. Such 
permission contributed to the legitimization of new singing. Historical sources kept information 
about the choir of Petro Mohyla, which consisted of monks of the Kyiv Monastery of the Caves. 
At that time, the future Metropolitan was the archimandrite of this monastery. Information about 
this choir dates from 1630-1631 years. Historical sources also allow the identification of at least 
two partes singing teachers who acted in Kyiv during the time of Petro Mohyla. Their names are 
Eliseus Ilkovskyi and Joseph Zagvoiskyi. The first information about the residence of Eliseus 
Ilkovskyi т Kyiv dates back to 1635. At that time he was a monk and protopsalt, that is, the main 
singer of the Kyiv Monastery of the Caves. In the city he stayed at least until 1647. Eliseus 
Ilkovskyi came from Vilnius and in 1625 stayed in the city, but soon after accompanying his 
patron, the Orthodox Archbishop of Polotsk Meletius Smotrytskyi, he first arrived in the Derman 
monastery. Subsequently, in 1627 he became a teacher of a Brotherhood school in Lutsk, but in 
the next year, due to a conflict with the local Jesuits, he returned to his patron. After Kyiv, Eliseus 
Ilkovskyi passes into the Greek Catholic Church and moves to Minsk, where, remained until 1655. 
However, due to the military action of the Moscow-Polish war (1654-1667), he was forced to 
flee Minsk. In 1661, Eliseus Ilkovskyi was already mentioned as an old monk and regent of music 
in the Zhyrovichy Monastery, where he died in 1669. About the second teacher of partes singing 
during the times of Petro Mohyla knows much less. In 1656, he refused to go to the Moscow royal 
court, instead moved to Chyhyryn, the capital of the Cossack state of Bohdan Khmelnytskyi. By 
that time he was already an elderly person. As a result of Petro Mohyla's reforms, partes singing 
spread not only in Kyiv, but also far beyond its eastern boundaries. In 1656, he refused to go to 
the Moscow royal court, instead moved to Chyhyryn, the capital of the Cossack state of Bohdan 
Khmelnytskyi. By that time he was already an elderly person. As a result of Peter Mohyla's 
reforms, partes singing spread not only in Kyiv, but also far beyond its eastern boundaries. 


Key words: Irmologions with modern staff notation, cantus figuralis and partes singing, choir of 
Petro Mohyla, Eliseus Ilkovskyi, Joseph Zagvojskyi, Kyiv Monastery of the Caves. 
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ВІРТУОЗНА КОНЦЕРТНА МІНІАТЮРА 
В ХОРОВІЙ ТВОРЧОСТІ МИКОЛИ ДИЛЕЦЬКОГО 


Порушуються питання, пов'язані із дослідженням творчої спадщини видатного україн- 
ського композитора другої половини XVII століття Миколи Дилецького. Вивчаються 
шляхи появи у його творчості віртуозної концертної мініатюри, приклади якої виявлено 
посеред новознайдених чотириголосих концертів. Ознаки віртуозної концертної мініа- 
тюри визначаються на прикладі концерту Дилецького «Всяк земнородный» для двох 
дискантів i двох басів, хорову партитуру якого відновлено за співацькими партіями 
львівського партесного рукопису та рукописів з колекції ГИМ. 

Ключові слова: Микола Дилецький, партесний концерт, віртуозна концертна мініатюра, 
львівський партесний рукопис. 


Творчість українського композитора другої половини XVII століття Миколи 
Дилецького відноситься до галузі церковної музики. Головним творчим здобутком 
митця стало реформування багатоголосого церковного співу та утвердження в ньому 
ознак концертності. Свої партесні композиції Дилецький писав для і великих хоро- 
вих складів, і для вибраних співацьких груп. 

Творча спадщина Дилецького протягом тривалого часу була невідомою 1 від- 
кривалася дослідникам поступово. Першим значним проривом стало виявлення i 
публікація Воскресенського канону (1976) [4, с. 15-83 | та окремої збірки партесних 
творів митця (1981) [3]. Після доволі тривалого затишшя, протягом кількох останніх 
років дослідникам вдалося виявити великий масив нових партесних композицій 
Дилецького, що за обсягом значно перевищує увесь обсяг відомих до того творів. 
Новознайдені партесні композиції (і вже опубліковані, 1 такі, що готуються до видан- 
ня) відкривають нам невідомого Дилецького; ми дізнаємося про те, що він писав 
свої твори для різних співацьких складів 1 в різній манері - і спрощеній, і усклад- 
неній. Таку універсальність можна пояснити умовами творчої праці та роботою з 
виконавцями різного рівня підготовки. 

Для того, щоб з'ясувати, що 1 в який період було написано Дилецьким, і як це 
пов'язане із заявленою темою, необхідно зробити короткий історичний екскурс у 
другу половину XVII століття і пригадати деякі події життєтворчості нашого митця. 
Тож, метою статті є визначення шляхів появи віртуозної концертної мініатюри в 
хоровій творчості Дилецького. 

Як відомо, частину свого життя Дилецький провів на теренах поліконфесійної 
Київської митрополії, зокрема у Вільні - столиці Великого князівства Литовського, 
а потім переїхав до моноконфесійного Московського царства. Переїзд з однієї 
держави до іншої позначився на творчому процесі: Дилецький потрапив до іншого 
середовища, мав інше оточення, нові творчі завдання. До роботи довелося долучати 
відредаговані варіанти церковнослов'янських текстів, що були впроваджені у хра- 
мах Московського патріархату після церковної реформи патріарха Никона. Ці тексти 
містили нові, уточнені переклади з грецької мови, тоді як у київській митрополії, як 
і раніше, побутували давні варіанти. 
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Останній чинник здобуває надзвичайно важливе значення для датування творів 
Дилецького. Аналіз особливостей мовної редакції надає підстави зробити висновок 
про те, що переважну більшість своїх крупних партесних композицій для 
подвійного хору, в тому числі знаменитий Воскресенський канон, а також Препор- 
ціальну, Київську та Реквіальну служби і концерт «Вошел єси во церков», Дилець- 
кий написав до переїзду у Московську державу. 

Усі вказані твори розраховані на високопрофесійних виконавців і велику хорову 
капелу, якій можна доручити співати складні багатохорні композиції, насичені 
контрастними зіставленнями дрібних і тривалих побудов, імітаційно-поліфонічним 
викладом та надзвичайною рухливістю музичної тканини. Не кожна церква того- 
часної Київської митрополії мала такі потужні виконавські сили. Хор такого висо- 
кого рівня, з достатньою кількістю добре підготовлених співаків міг бути тільки 
вархієреячи митрополита, a звичайні приходи мали простіший півчий склад і співали 
простіший репертуар. 

За часів Дилецького, у 60-70-ті роки XVII століття Київська митрополія була 
поділена на православну й уніатську, і кожен з митрополитів мав свою кафедру 1 
свій митрополичий хор. Кафедра православних митрополитів перебувала під юрис- 
дикцією константинопольського патріарха і знаходилася в Києві, у соборі Святої 
Софії. Кафедра київських митрополитів-уніатів знаходилася у Вільні 1 мала рези- 
денцію у соборі Успіння Пресвятої Богородиці. Творча діяльність Дилецького на 
теренах Київської митрополії проходила у столиці Великого князівства Литов- 
ського (ВКЛ) і була пов'язана з уніатським митрополичим хором, зорганізованим 
при Успенському кафедральному соборі, куди митець був запрошений після завер- 
шення навчання у Віленській єзуїтській академії [1, с. 14]. Для цього високопро- 
фесійного хору, враховуючи навченість і виконавські можливості його співаків, 
Дилецький писав складні восьмиголосі партесні твори, сміливо насичуючи хоровий 
склад партесного співу новаторськими для того часу принципами концертування 1 
багатохорністю. 

Успішне і плідне перебування Дилецького у Вільні завершилося втратою роботи: 
після смерті уніатського митрополита Гавриїла Коленди, який очолював київську 
митрополію протягом 1665—1674 років, на посаду регента митрополичого хору був 
запрошений інший музикант - викладач музики і співу Віленської єзуїтської ака- 
демії Фома Шеверовський. У пошуках нового місця роботи, гідного своєї професій- 
ної майстерності, Дилецький відправляється на схід, у Московську державу. 

У Москву Дилецький потрапляє через прикордонний Смоленськ (1677), який 
за 10 років до того, за Андрусівським договором у 1667 року, перейшов від ВКЛ під 
владу московського царя, де пише Смоленську редакцію «Граматики» і не знайдену 
нині Смоленську службу. 

У Московському царстві композитор стикається із принципово інакшою мо- 
деллю організації суспільства. Головною відміною була моноконфесійність систе- 
ми церковного устрою, із монопольними правами православного віросповідання. 
Тому пану-іноземцю Дилецькому, що прибув зі столиці ВКЛ, де працював у лоні 
греко-католицької церкви і, напевно, був греко-католиком за віросповіданням, 
потрібно було стати православним і довести свою належність до православної 
конфесії. Це було зроблене через створення чотириголосого концерту «Иже образу 
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твоєму»!. В основу цього твору покладено текст стихири на прокляття єретиків, до 
якого додані імена єпископів київської митрополії, що підписали Берестейську цер- 
ковну унію - це Іпатій Потій і Кирило Терлецький?. «Заклеймивши» єретиків-уніатів, 
Дилецький підтвердив свою належність до православ'я і здобув право працювати 
як церковний композитор. 

Концерт «Иже образу твоєму» написано для вибраних співацьких партій (два 
альта, тенор 1 бас). Він має спрощений виклад, що можна пояснити виконавськими 
можливостями московських церковних співаків, не підготовлених до виконання 
багатохорної музики європейського зразку. Такий самий спрощений виклад мають 
обидві чотириголосі служби Дилецького, написані на пореформений варіант тексту?, 
1 нещодавно виявлена й опублікована восьмиголоса «Вечірня» [2, с. 311—323]. Прос- 
тота викладу пояснюється тим, що московські хори потрібно було навчити співати 
музику нового стилю, тому свої перші партесні композиції для церков московського 
патріархату Дилецький писав у спрощеній манері, наближеній до партесних гармо- 
нізацій, що дозволило йому знайти необхідний баланс між вже відомими і новими 
прийомами побудови мелодичних ліній і багатоголосої вертикалі, і згодом навчити 
хори співати складніші концертні композиції. 

Для виконання у православних храмах Московського патріархату Дилецький 
також написав концерт «Приидите, людие» и переробив текст концерту «Вошел єси 
во церков», змінивши фразу «даруй всім християнам», доречну в поліконфесійному 
місті Вільно, на «даруй всім православним християнам», оскільки в Московському 
патріархаті інших християн не було. Обидва ці концерти є восьмиголосими 1 потре- 
бують високого рівня виконавської підготовки. Дилецький, як досвідчений вокаль- 
ний педагог 1 авторитетний музикант, довів московські хори до такого рівня. 

Дилецький став першим композитором, у творчості якого утвердилися розви- 
нені ознаки багатохорності і концертності як типові, найхарактерніші риси партес- 
ного багатоголосся, що виявилися у жанрі партесного концерту. Принципи концер- 
тування виникли в західноєвропейській світській 1 духовній музиці епохи бароко i 
від половини ХМІЇ століття поступово поширилися на церковний спів східнохрис- 
тиянського обряду, де одержали власну еволюцію. Одним із напрямків цієї еволюції 
стала поява віртуозної концертної мініатюри. Цей жанр більш відомий за творчістю 





! Партитуру концерту Дилецького «Иже образу твоєму» для двох дискантів, тенора і баса 
склав В. Протопопов за рукописом Гим, Син. півч., 114 (а-в); реконструйовано партію тенора 
(від т. 4; тт. 1-3 запозичені з «Мусікійської граматики» Дилецького за рукописом РГАДА, 
ф. 181, № 541, арк. 57 зв.). Концерт опубліковано Н. Герасимовою-Персидською у збірці 
«Дилецький М. Хорові твори» [3, c. 96-101|. Пізніше рукописну партію тенора було вияв- 
лено в одному з архівів Петербурга (РНБ, Тит. 934, арк. 164-166 зв.). 

2 Иже образу твоєму не покланяющиися, Пречистая Владычице, нын% да погибнут, яко же 
безумный Hecropue, яко же безумный Савелие проклят буди, Мамение проклят буди, 
Ипатие проклят буди, Кириллие проклят буди и их ученицы, Аполинарие проклят буди, 
Симон и Диоскор проклят буди, возлюбивши огнь вЪчный. Мы же покланяемся и чтем, 
Пречистая, образ твой. Во день лют избавити мучения молимтися. 

3 Перша служба опублікована у збірці «Дилецький М. Хорові твори» [3, с. 122-156]; пізніше 
були виявлені музичні рукописи, що вказують на інший склад цієї служби (два дисканти, 
альт, бас). Нещодавно знайдена друга служба [6] має такий самий склад і ще простіший 
виклад; опубліковано початковий розділ [7, с. 42-44). 
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композиторів епохи романтизму, передусім за віртуозними творами, що написали 
Ніколо Паганіні для скрипки і Ференц Ліст для фортепіано. Жанр партесного кон- 
церту, при всіх його новаціях, є надзвичайно скромнішим і не може конкурувати з 
такими зразками. Усі відомі партесні концерти Дилецького, що були надруковані у 
збірках останньої чверті ХХ - початку ХХІ століття («Вошел єси во церков», «При- 
идите, людиє», «Иже образу твоєму»), не можна віднести до віртуозних концертних 
мініатюр, оскільки вони не мають ознак віртуозності. 

У 2012 році було зроблене важливе відкриття - виявлено 36 раніше не відомих 
партесних концертів Дилецького для чотириголосого хору, про що повідомила ро- 
сійська дослідниця Н. Плотнікова [5]. Авторизований рукопис із великою кількістю 
покликів на авторство Дилецького знаходиться в одному з архівів міста Новосибір- 
ська“; це окрема голосова книга (поголосник), у якій зафіксовано по одній співаць- 
кій партії чотириголосих творів різного співацького складу. Інші партії, зафіксовані 
без позначення авторства, було виявлено у музичних архівах Москви i Санкт-Петер- 
бурга |5, с. 79]. З'ясувалося також, що співацькі партії деяких новознайдених чотири- 
голосих концертів Дилецького знаходяться у т.зв. львівському партесному руко- 
писі, який так само є поголосником і містить по одній співацькій партії від кожного 
твору [9]. У цьому рукописі виявлено анонімні партії 15 новознайдених чотири- 
голосих концертів Дилецького (таблицю 1), а також авторизована партія першої 
чотириголосої служби і анонімна партія концерту «Иже образу твоєму». 


















































Таблиця І. 
Партії новознайдених концертів М. Дилецького 
у львівському партесному рукописі 
Назва концерту (за абеткою) Ne Партія, ключ Склад хору 
1. | Богоотец убо Давид 47 | Дискант І сопрановий | ДІ, Д2, БІ, Б2 
2.| Да радуется Давид 51 | Дискант 1 скрипковий | ДІ, Д2, БІ, b2 
3. | Царице моя Преблагая надежда 55 | Дискант 1 сопрановий | ДІ, Д2, T, Б 
моя Богородице 
4. | Отверзу уста моя 57 | Дискант 2 сопрановий | ДІ, Д2, БІ, Б2 
5. | Beak земнородный да возыграется | 59 | Дискант 1 сопрановий | ДІ, Д2, БІ, b2 
6. | Да возгласят трубы (немає початку) | 64 | Дискант 1 скрипковий | ДІ, Д2, БІ, Б2 
7. | Кто Ти, Спасе, ризу раздра 73 | Альт 1 (крыжак) Al, А2, БІ, Б2 
меццо-сопрановий 
8. | Сладчайшая ДЪво Марие 77 | Альт Д, А, Т, Б 
9. | Радуйся, живоносный Кресте 81 | Бас 1 ДІ, Д2, БІ, Б2 
10.| От скорби призвах Господа 87 | Бас 1 T1, T2, БІ, b2 
11.| Вси языцы восплещайте руками 100 | Бас 1 ДІ, Д2, БІ, Б2 
12.) Господь просвещение мое всегда | 122 | Дискант сопрановий Д, А, Т, Б 
приближатися 

13.| Прийдите, последнее целование 127 | Тенор 1 А, T1, T2, Б 
14.| Кое разлучение, о братие 128 | Тенор 1 А, ТІ, Т2, Б 
15.| Плачи, душе, прежде конца 130 | Тенор А, Т, БІ, Б2 




















^['IIHTB СО РАН, зібрання Тихомирова, № 503. 
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Сенсаційність цього важливого відкриття полягає не тільки в тому, що тепер 
стало відомо про набагато більше творів Дилецького, ніж вважалося раніше. Аналіз 
відновлених хорових партитур дозволяє стверджувати, що саме посеред цих ново- 
знайдених чотириголосих концертів Дилецького трапляються унікальні для того 
часу приклади віртуозної концертної мініатюри. 

Як відомо, жанр віртуозної концертної мініатюри має певні ознаки, передусім 
все те, що створює усілякі складнощі для виконавця - фактурні, штрихові, артику- 
ляційні й темпо-динамічні способи викладу матеріалу, із акцентом на виконавській 
віртуозності. Розглянемо, як це проявляється у новознайдених концертах Дилець- 
кого. Для аналізу пропонується партесний концерт «Всяк земнородный да возыг- 
рается» для двох дискантів і двох басів, партитуру якого було відновлено за львів- 
ським партесним рукописом? і неповним рукописним комплектом з колекції ГИМ 
(Москва)°. До речі, саме такий склад Дилецький обирає і для інших своїх концертів, 
в яких можна виявити ознаки віртуозної концертної мініатюри. 

Щоб довести належність цього концерту до жанру віртуозної концертної мініа- 
тюри, ми маємо виявити в ньому виконавські складнощі. 

У львівському партесному рукописі знаходиться партія першого дисканта кон- 
церту «Всяк земнородный» (рис. 1). На перший погляд, в ній немає нічого особ- 
ливого, нічого надмірно складного - це типова партія типового партесного твору, 
з різними ритмічними вартостями, паузами, церковнослов'янським текстом, повто- 
реннями слів та ін. 
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Рис. 1. Партія концерту «Всяк земнородный» (початок) 


ЛНМ, Ркк.1209, арк. 101. 





5 НМЛ, Ркк. 1209, № 59, партія першого дисканта. 
9 ГИМ, Cin. півч., 665 (а-в), Ne 67, партії другого дисканта (в), першого і другого басів 
(а-б). 
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Так само вона виглядає i в сучасній нотації [8, c. 133-134]. Але якщо подивитися 
повну чотириголосу партитуру, то враження простоти одразу зникає (приклад 1). 


Приклад І. 
М. Дилецький. Концерт «Beak земнородный» (початок) 
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У партитурному записі ми бачимо, що голоси починають концертувати, тобто 
змагатися між собою, неначе виявляючи, хто з них є найкращим, і відбувається це 
за допомогою імітаційного проведення того ж матеріалу в усіх співацьких партіях, 
починаючи від першого баса (т. 4 і далі). Ритміка музичних фраз, які зіставляються 
в імітаціях, утворюючи чотириголосся, вказує на прискорений темп. 

Кожному з голосів доручається по кілька разів проспівати фразу тексту «да 
возыграется». Мелодика цієї фрази інтонаційно збудована надзвичайно просто: 
вона рухається звуками низхідної гами у рівній ритміці, у межах тонічної квінти. 
Складність полягає у потребі вокалізувати цією мелодикою текстову фразу: звуками 
гами необхідно відтворити внутрішньоскладовий розспів, що припадає на середину 
фрази (да во-зы-гра — ет-ся). Інша складність полягає у кількаразових перенесеннях 
вказаної музичної фрази на іншу висоту в умовах різночасового вступу хорових 
голосів із тим самим матеріалом і прискореного темпу, що для акапельного співу є 
непростим завданням. 

Щодо обрання правильного темпу, слід зазначити, що темпи в рукописних пар- 
тіях не вказувалися і зараз обираються, виходячи з тексту піснеспіву. У тексті концер- 
ту «Всяк земнородный» втілено афект радості з приводу почитання Богородиці. 
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Це дев'ята пісня катавасії в усі дня року, четвертого гласу. Текст взято у нерефор- 
мованому варіанті, поширеному на території Київської митрополії. 

Подаємо текст концерту Дилецького, у дужках зазначаючи інші варіанти пере- 
кладу, прийняті до богослужіння православною церквою московського патріархату 
від середини ХМІЇ століття: 

Всяк земнородный до возыграется, Духом просвещаем, 

Да ликовствует (торжествует) же бесплотных умов естество, 
Почитающее священное торжество Божия Матере (Богоматере), 

И да вопиет ЕЙ (И да вопиет): 

Радуйся, Преблаженная (Всеблаженная) Богородице, чистая ПриснодЪво. 

Вираження афекту радості та відображення у хоровому співі тих чи інших форм 
руху, зазначених у тексті, відбувалося за допомогою прискореного темпу. Якщо 
співати цей концерт у швидкому темпі, то це створює додаткові виконавські склад- 
ності для співаків, а сам твір звучатиме протягом 2-3 хвилин. Всі вказані риси є 
ознаками віртуозної концертної мініатюри і саме так, як віртуозну концертну міні- 
атюру, цей партесний концерт інтерпретує камерний хор «Київ» під орудою заслу- 
женого діяча мистецтв України, лауреата Національної премії імені Тараса Шев- 
ченка Миколи Гобдича". 

Повертаючись до питань, порушених на початку статті, зробимо узагальнюючий 
висновок про те, що свої віртуозні концертні мініатюри Дилецький писав для спі- 
ваків Віленського митрополичого хору. Свідченням того є не лише текстові редакції 
тих концертів, а й надзвичайно високий рівень виконавських складнощів, з яким 
могли впоратися тільки добре навчені й досвідчені співаки. Коріння такої техніки, 
на наш погляд, слід шукати у надрах венеціанської поліфонії першої половини і 
середини XVII століття. Якими шляхами 13 нею був ознайомлений Дилецький, поки 
що невідомо і це доведеться встановити. Пропонувати ці твори ієрархам московської 
православної церкви було б хибною справою, бо сама церква за часів Дилецького 
ще не доросла до того, щоб впроваджувати такі співи у своє богослужіння. Це ста- 
лося трохи пізніше, у творчості молодшого сучасника і колеги Дилецького Василя 
Титова. Тому концерти Дилецького і Титова зазвичай знаходяться поруч у тих самих 


ному рукописі. 

Olha Shumilina. Virtuoso concert miniature in choral artwork by Mykola Dyletsky. 

Artwork of famous Ukrainian composer of the second half of 17" century, Mykola Dyletsky, 
belongs to the field of church music. Dyletsky composed his own partesny concerts for a big 
choral compositions and for selected singing groups. 

After publication of the Voskresens'kyy canon (1976) and a separate collection of Dyletsky’s 
works (1981), researchers discovered a large number of new partesny compositions. By volume, 
they significantly exceeded all previously known works. 

Newly discovered partesny concerts and works of other genres reveal to us an unknown Dyletsky. 
We have learnt that he wrote his works for various singing groups and in a different style — both 





ТУ виконанні камерного хору «Київ» партесний концерт «Всяк земнородный» M. Дилецького 
прозвучав під час всеукраїнського турне, присвяченого 100-річчю Місії Української респуб- 
ліканської капели під орудою Олександра Кошиця (18-30 квітня 2017 р.) та назаключному 
концерті ХХУП Міжнародного фестивалю «Музичні прем'єри сезону» Київської організації 
національної спілки композиторів України (Київ, 23 червня 2017 р.). 
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simplified and complicated. This universatility can be explained by conditions of creative work 
and work with singers of different levels of training. 

Dyletsky spent part of his life in the multi-confessional Kyivan Metropolitanate, in particular in 
the capital of the Grand Duchy of Lithuania, the city of Vilna. Thin and then moved to the capital 
of the mono-confessional Moscowan kingdom. Moving from one state to another has affected the 
creative process. Various editions of Church Slavonic texts that had a life on the territory of the 
Kyivan Metropolitanate and the Moscow Patriarchate after the church reform of Patriarch 
Nikon (50s of the 17" century) were included in the work. Significantly different levels of training 
of singers, so for Moscow churches Dyletsky wrote simpler works than those intended for the 
Vilna metropolitan choir. 


Samples of the genre of virtuoso concert miniatures were revealed in the middle of newly 
discovered four-voice concerts of Dyletsky written for various singing compositions. Choral 
scores were restored on the basis of the Lviv partesny manuscript and other handwritten sources 
of the turn of the 17^ and 18" centuries. Detected works with features of virtuoso concert 
miniatures, written for the same type of singing composition — two sopranos and two basses. The 
signs of virtuoso concert miniatures are performing complexities. There are all sorts of textual, 
dashed, articulation, dynamic and tempo methods of the material presentation, with an emphasis 
on performing virtuosity and performance at an accelerated pace. 


The peculiarities of the text editorial staff have confirmed that these works were written before 
the moving of Dyletsky to Moscow State and intended for a highly professional Vilna 
metropolitan choir. 


Keywords: Mykola Dyletsky, partesny concert, virtuoso concert miniature, Lviv partes manuscript. 
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УДК 78.27 
Мирослава Новакович 


«ШЕВЧЕНКІВСЬКІ ВЕЧІРКИ» ЯК ПЕРШІ СПРОБИ 
МУЗИЧНОЇ ІНТЕРПРЕТАЦІЇ ТВОРЧОСТІ ШЕВЧЕНКА В ГАЛИЧИНІ 


Розглядається вшанування пам'яті Т. Шевченка у Галичині в другій половині ХІХ ст. як 
один із найважливіших чинників конструювання національної ідентичності. Зазначаєть- 
ся, що однією з передумов звернення галицьких композиторів до поезії Шевченка стало 
щорічне відзначення роковин смерті Поета у багатьох містах Галичини. Досліджуються 
особливості музичного перетворення поетичних текстів Т. Шевченка композиторами 
М. Вербицьким та С. Воробкевичем. 

Ключові слова: шевченківські «вечірки», національна ідентичність, хорові композиції, 
музична інтерпретація 


У 60-х роках ХІХ століття одним із найважливіших чинників конструювання 
української національної ідентичності в Галичині стає творчість Т. Шевченка, чий 
рік смерті (1861) збігся з початком конституційних змін в Австро-Угорщині та 
появою народовського (українофільського) руху, який задекларував константи 
особистої, національної та соціальної свободи, що було визначальним і для 
світогляду Поета. Як стверджує І. Райківський, народовський рух був одночасно 
причиною і наслідком ознайомлення тогочасної галицької молоді з творчістю 
Шевченка [8, с. 136). Окрім того, що є надзвичайно важливим і на що звертає увагу 
історик О. Середа, вперше головним чинником ідентичності галицьких русинів- 
українців стала належність до світської культурної традиції, зорієнтованої на 
тогочасну нову культуру Наддніпрянської України [10, c.19]. Рушійною силою 
нового національного руху були літератори, композитори, публіцисти, педагоги, 
студенти та учні українських гімназій. 

Інформація про творчий та життєвий шлях Шевченка вперше була опубліко- 
вана у 1861 році на сторінках польського «Dzennika literackiego» та центрального 
друкованого органу русофілів, літературної газети «Слово», а згодом, з 1862 року 
його поезія публікувалась у народовецьких часописах «Вечерниці», «Мета», «Русал- 
ка» тощо. Серед молодих діячів культури, хто найбільше спричинився до популяри- 
зації творчості Шевченка в Галичині, треба згадати Данила Танячкевича (1842-1906), 
завдяки якому львів'яни познайомилися з друкованим «Кобзарем», та Ксенофонта 
Климковича (засновника літературно-політичного місячника «Мета»), який публі- 
кував поезію Шевченка та перекладав його твори німецькою мовою. Серед форм 
вшанування пам'яті Поета з 1862 року у Львові, а згодом і по всіх містах Галичини 
відбувалися щорічні заупокійні богослужіння. Знаменно, що у Львові у 1868 році 
богослужіння завершилось виконанням «Заповіту» М. Вербицького. З 1862 року 
у приміщенні товариства «Руська бесіда», заснованого за ініціативою народовця 
Ю. Лаврівського у 1861 році з метою «скріплення й піднесення національного духу», 
започаткувалися шевченківські «вечірки». Такі ж заходи на пошану пам'яті Шевчен- 
ка з 1862 року почали проводитися i в Перемишлі за участі не лише української, але 
й польської та німецької громадськості |8, с.142). Відомо, що на першій вечірці 
з промовою виступив А. Вахнянин (тоді ще студент львівської духовної семінарії), 
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а також вперше був виконаний твір М. Вербицького «Ще не вмерла Україна». Слід 
зазначити, що тогочасна австрійська влада досить лояльно ставилася до різнома- 
нітних «національних» заходів, які, починаючи з другої половини ХІХ ст., активно 
влаштовували польська та русько-українська громадськість Галичини, однак за умови, 
що вони будуть проводитися у відведених для цього приміщеннях та не переростуть 
у вуличні національні маніфестації. 

Якщо львівські літературно-музичні вечори шістдесятих років є досить скром- 
ними за своїми композиторськими та виконавськими можливостями і масштабами, 
то наступне десятиліття демонструє абсолютно новий підхід до проведення цих 
(з 1868 року вже щорічних) імпрез, у яких значно посилюється музичне начало. 
Фактично, Вечори вшанування пам'яті Шевченка перетворюються в урочисті кон- 
церти зі вступним словом про Поета, яке у різні роки проголошували визначні діячі 
руху за національне відродження: Ю. Целевич, О. Огоновський, В. Барвінський, 
О. Барвінський, А. Вахнянин, М. Подолинський, О. Калитовський, Г. Цеглинський, 
а наприкінці XIX та на початку ХХ століття - М. Грушевський, O. Колесса, І. Франко, 
В. Шухевич, В. Щурат ra ін. Слід зазначити, що суттєво змінилися i самі програми 
вечорів-концертів. Вони стали більш репрезентативними, оскільки тут поєднува- 
лись освітянська функція 1 «бюргерська» репрезентативність. Аналізуючи віденські 
концерти середини ХІХ століття, К. Дальгауз у підході до жанрового відбору творів 
та їх поєднання вбачає вплив естетики бідермаєру, бо «мішана» програма цих кон- 
цертів традиційно «була «змонтована з частин симфоній, фрагментів опер 1 віртуоз- 
них або проникливих вокальних творів» |3, c.385]. Хоча, як стверджує дослідник, 
тут вдалося зберегти рівновагу між концертом високого рівня, з одного боку, і роз- 
важальним - з іншого, тобто «рівновагу між просвітою, що тривала в презента- 
бельних товариствах, 1 репрезентацією, що вміла опиратися на просвіту» [3, с. 385]. 
За таким же принципом «монтувались» і львівські концерти, зокрема, і шевченків- 
ські. На це звертає увагу й О. Середа, коли пише про наявність у них елементу 
розважальності, а саме, що участь жінок у шевченківських вечорницях, «хоч і не 
позбавлених розважальних елементів», також надавала їм можливості набиратися 
«мужнього духа» |10, с. 30). 

Шевченківські вечори стали однією з найважливіших складових культурно- 
громадського життя галицьких українців останньої третини ХІХ - початку ХХ 
століть. Як стверджує О. Середа, вони були тим вододілом, який «засвідчив перехід 
від "церковно-народного" до культурницького націоналізму» [10, с. 32]. Шевченко, 
на думку Є. Сверстюка, задав українській культурі іншу висоту, повернувши її до 
вічних загальнолюдських духовних проблем [9, с. 75]. Але найважливішим є те, що 
він повернув покоління галицьких українців до власних джерел, осмисливши укра- 
їнську традицію. 

Читання під час музично-літературних вечорів вголос поезії Шевченка спону- 
кувало до спільного емоційного переживання його текстів, а тому впливало на кон- 
струювання колективної української ідентичності, насамперед у колах освічених 
галицьких українців [10, c. 32]. Ще сильніший вплив справляли на галицьку громад- 
ськість музичні твори українських композиторів, бо деякі з них (зокрема хорові та 
сольні вокальні композиції на слова Шевченка) були спеціально написані та при- 
урочені до цих подій, адже недаремно у 1872 році охочих послухати саме «Заповіт» 
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Лисенка у шевченківському концерті, про що йшлося вище, виявилося дуже багато. 
І якщо декламування поезій Шевченка разом із творами галицьких українських 
письменників, на думку переважної більшості істориків, посприяло формуванню 
спільного національного літературного канону, то шевченківські концерти, з 
одного боку, дали поштовх до збагачення та поповнення власного музичного 
репертуару, а з іншого - створили умови для формування єдиного національного 
музичного канону, центральною постаттю якого став М. Лисенко, бо саме він не 
лише своєю творчістю, але й баченням подальших шляхів розвитку української 
музики окреслив її цінності та межі. 

Відомо, що одним із перших у Галичині композиторів, хто звернувся до поезії 
Шевченка, був Михайло Вербицький, який у 1868 році створив свою версію «Запо- 
віту». У підросійській Україні пісенна інтерпретація «Заповіту» з'явилася приблизно 
y roit же час, її автором був Гордій Гладкий. Як стверджує О. Цалай-Якименко, mpo- 
никнення цього вірша у суспільне та культурне життя краю дає змогу простежити 
сприйняття галичанами творчості Поета, розуміння якої на перших порах було 
ідилічно-сентиментальним, пропущеним крізь призму чутливості «давнього рутен- 
ця», чия «руська» ідентичність обмежувалась обрядовістю та ідеалізацією минулого 
[11, c. 33]. Газета «Правда», тогочасний орган партії народовців, 29 лютого 1868 
року опублікувала рецензію на «Заповіти» Вербицького та Лисенка, які напередодні 
виконувалися на Вечорі пам'яті Поета. Цікавими видаються міркування автора 
допису, у якому зазначено, що характерною рисою хорової поеми Лисенка є його 
питома українська мелодія, що позбувається старих стереотипних форм, а натомість 
творить нові [7]. Цим твердженням рецензент потрактовує однойменну кантату 
Вербицького (написана для двох чоловічих хорів та соло баритона у супроводі 
оркестру), як таку, що є антиподом до «Заповіту» Лисенка. Відчутна відмінність 
музичної інтерпретації шевченкової поезії, на думку О. Цалай-Якименко, пов'язана 
не лише з індивідуальними особливостями авторів, а передусім з різними музичними 
традиціями, які панували в підросійській Україні та Галичині. Тому, як стверджує 
дослідниця, у такому співставленні (спочатку виконувалася кантата Вербицького, а 
слідом за нею хорова поема Лисенка) є своя логіка та певний символізм. Бо за інтер- 
претаціями Шевченкової поезії виразно проглядаються дві культурні епохи: з 
одного боку, стара, репрезентована галицькою професійною музикою, що спира- 
лася на церковну традицію та побутове музикування у формах австро-німецького 
лідертафелю, і яка вже фактично відживала, а з іншого - нова, з пошуками власної 
національної ідеї та намаганням конструювати нову національну музичну ідентич- 
ність. Однак ця нова ідентичність була для галичан досить незвичною, тому що в 
ній насамперед задієні інші культурні коди, які не використовувались у галицькій 
культурі. Тому «Заповіт» Лисенка виконувався в Галичині досить рідко в порівнянні 
з однойменним твором Вербицького. 

Треба віддати належне Вербицькому, який добре розумів усю складність музич- 
ного перетворення поезії Шевченка. І тому «національне», яке в тогочасній галиць- 
кій музичній культурі усвідомлювалося лише на рівні пісні, думки-шумки та коло- 
мийки (на це в одній із своїх статей звертає увагу С. Людкевич) [6, с. 51], не могло 
адекватно передати глибокий зміст шевченкового «Заповіту». Як і у випадку з гім- 
ном «Ще на вмерла Україна», композитор змушений шукати відповідні музично- 
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виразові засоби, зокрема і поза сферою національного. Основну ідею вірша він прагне 
втілити, синтезуючи елементи церковного та театрального стилів. Відтак категорія 
патетичного у «Заповіті» Вербицького виражається крізь призму філософського, бо 
соліст i хор промовляють від імені самого Поета, що перебуває на межі життя 1 смерті. 
Патетичне, переломлене крізь призму церковного, цілком звичне для музичного 
мистецтва класичної доби. На цю його особливість звертає увагу Л. Кирилліна, 
зазначаючи, що топос патетичного, який від початку був пов'язаний із церковним 
стилем, досить рано потрапив до опери та інструментальної музики [4, с. 32]. Не 
випадково оркестровий вступ до «Заповіту» нагадує не лише початкові фрагменти 
симфоній Мо 2, 5,8 та 9 Вербицького, але й багатьох західноєвропейських класичних 
оперних увертюр, зокрема моцартівського «Дон Жуана», з його особливо різким 
динамічним контрастом, який символізує два світи - мертвих і живих. Так, теат- 
ральному пафосу першої теми «Заповіту» з її початковим чотиритактом, в якому 
грізні акордові вигуки на /, що символізують невблаганний вирок долі та смерті, 
протиставляється другий чотиритакт, значно прозоріший за фактурою, з динамікою 
р та скорботними малосекундовими інтонаціями, які в подальшому висхідному русі 
до домінанти створюють враження риторичного питання без відповіді. Натомість 
наступна тема вступу значно однорідніша, її мелодична лінія набагато виразніша та 
ліричніша, при цьому вона є не менш драматичною та схвильованою. До ознак 
патетичного стилю, як вже зазначалось, слід віднести i загальний повільний темп 
твору (Andante grave) у характері траурного маршу з чітко вираженим пунктирним 
ритмом. Те ж стосується і вибору композитором тональності - похмурого до мінору. 
Адже, як відомо, саме ця тональність у творчості віденських класиків, особливо 
у Бетговена, слугувала вираженням патетичного начала. 

Після двох останніх акордів вступу, поданих у дуже широкому розміщенні 
(фігура гіперболи), починається невеликий героїко-драматичний речитатив соліста- 
баритона, також написаний у театрально-патетичному стилі. Його ознакою є харак- 
терний висхідний квартовий хід «як умру» (супроводжуваний ремаркою espressivo), 
з яким пов'язується семантика риторичного оперного питання. Окрім того, на словах 
«то поховайте» можна зауважити ще одну відому ритмоінтонацію, яка дуже часто 
використовувалася композиторами у добу класицизму. Йдеться про «мотив долі», 
з яким пов'язана сфера трагічної образності. 

Наступний епізод Maestoso «серед степу широкого», що звучить у партії по- 
двійного чоловічого хору, починається з емотивної вигукової інтонеми exclamatio. 
Драматургічний розвиток цього розділу будується на контрасті, який виявляється 
насамперед на рівні складу (епізоди монологу соліста чергуються з хоровими фраг- 
ментами), а також у зміні ладу (до мінор змінюється однойменним До мажором) та 
динаміки (p-f). На відміну від скорботного за своїм характером та змістом початко- 
вого речитативу соліста, у цьому хоровому фрагменті втілено ідею життя. Адже не 
випадково композитор кладе в його основу прославну риторичну фігуру кола. 

Топос патетичного, наявний у «Заповіті» Вербицького, найвірогідніше своїм 
джерелом має саме церковну музику. Це особливо помітно у тих моментах твору, 
де вступає хор, тому що, як і в багатьох його літургійних композиціях, тут виразно 
проступають риси урочистого церемоніального маршу, перейнятого галицьким ком- 
позитором від духовних концертів та піснеспівів Бортнянського. Початок хорового 
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фрагменту «ЯК понесе з України» позначений динамічним контрастом, бо після слів 
«як реве ревучий», що звучать на наростанні f-ff, йде раптовий спад динаміки до р 
та короткочасна зміна ладового нахилу (повернення до основного до мінору). Розділ 
завершується органним пунктом на домінанті, що також є характерною ознакою 
патетичної виразовості. 

Наступний епізод «От тоді я і лани і гори» проспівує соліст. Його похмурий 
мінорний колорит вказує на певну закономірність, адже всі речитативи баритона 
Вербицький виписує у до мінорі, натомість хорові фрагменти переважно в мажорі. 
Символізм такого прочитання композитором «Заповіту» бере свій початок від світо- 
глядних установок доби бароко та особливо класицизму, з його розумінням ролі 
Поета, чиїм прообразом став орфічний міф, головний герой якого, Орфей, не 
боячись смерті, спускається у царство мертвих i там спілкується з богами. Цілком 
суголосними до цієї філософської містерії є слова Поета «i полину до самого Бога 
молитися», що знаменують шлях через смерть у безсмертя. 

Увагу привертає форма подачі поетичного тексту, зокрема розподіл змістових 
акцентів між хором і солістом, що набуває тут особливого сакрального значення і 
створює враження літургійного дійства. Адже речитативи-монологи соліста викли- 
кають алюзії до дияконських возгласів і виконують певну проповідницьку функцію, 
бо їхньою основною метою є навчання істині та заклик до наслідування. Відтак 
«Заповіт» завершується словами «Поховайте та вставайте», які звучать у партії 
хору. На наближеність до дияконських возгласів вказують: піднесений тон, загаль- 
ний драматизм висловлювання, динаміка f-ff, елементи риторичної диспозиції 
тощо. Так, на словах «i полину до самого Бога молитися» Вербицький використовує 
риторичну фігуру anabasis. Окрім того, композитор оперує у цьому фрагменті типо- 
во класичними виразовими засобами, які, завдячуючи своїй абстрактності й елемен- 
тарності (висхідний рух по звуках тризвуку шостого ступеня), демонструють кла- 
сичну першооснову музики, тим самим втілюючи ідею вищої Божої справедливості. 
Адже не випадково на слові Бог до мінор змінюється сакральним Ля-бемоль мажо- 
ром, який для композиторів доби класицизму слугував музичним символом ідеї 
Смерті. 

Аналізуючи будову твору, деякі дослідники схильні вбачати тут форму рондо, 
бо всі хорові фрагменти побудовані на спільному для них тематичному матеріалі, 
який виконує функцію рефрену до сольних епізодів. Однак тезо-антитезний струк- 
турний зв'язок, на що звертає увагу О. Цалай-Якименко, дає підставу констатувати 
наявність репризної тричастинності, яка відображена i в тонально-ладовому плані 
[11, с. 131]. 

Загальний емоційний тонус твору та відчута Вербицьким форма «Заповіту» 
Шевченка спричинили його велику популярність у Галичині, а «знайдені» ним еле- 
менти патетично-театрального стилю «проросли» у музичних інтерпретаціях Шев- 
ченкової поезії, здійснених наступними поколіннями галицьких композиторів. Але, 
незважаючи на класичну стрункість і врівноваженість форми, «Заповіт» Вербиць- 
кого, на думку О. Цалай-Якименко, був історично минущим етапом у музичному 
втіленні Шевченкового слова, бо репрезентував старогалицьку епоху з її традиці- 
ями та образністю [11, c. 126]. Водночас характерний для композитора логічно-рито- 
ричний тип мислення, що проявляється у класичності форми шляхом співвідношення 
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музичного та поетичного начал, а також, завдяки смисловому риторичному прочи- 
танню шевченкового тексту, є ознакою не так галицьких традицій, як насамперед 
«віденської» ідентичності, яка в другій половині ХІХ століття у галицькій музичній 
культурі поступово демонструє свою «вичерпаність». Натомість «Заповіт» М. Ли- 
сенка вирізняється багатством нової інтонаційної виразовості, яка синтезує еле- 
менти думної речитації, козацьких і ліричних пісень, пісень-романсів та західно- 
європейської мелодики. I якщо інтонаційною основою кантати Вербицького є 
мелодика театрально-патетичного стилю, що спирається на класичні виразові засоби 
(ходи по звуках тризвука, стрибки на кварту та квінту), які є носіями музичної 
інформації узагальненого типу, то лейтінтонацією однойменного твору Лисенка є, 
на думку О. Цалай-Якименко, «інтонація плачу», витоки якої треба шукати в думах. 
Однак, незважаючи на новизну музичної мови Лисенка з точки зору категорії 
«національного», він також залишається «минущим етапом» у музичному перетво- 
ренні поезії Шевченка. Не випадково С. Людкевич віддає першість «більше вирів- 
няному у формі та ядернішому виразі творові Вербицького, цій «лебединій його 
пісні», перед «ліричним» «Заповітом» Лисенка, який є першою спробою його |...) 
у формі ще трохи не викінченою та естетичними середниками не багатою» [5, 
c. 266-267]. 

Одночасно з Вербицьким та Лисенком наприкінці 1860-х років до творчості 
Шевченка звертається 1 С. Воробкевич. Як стверджує Людкевич, зі старогалицьких 
композиторів лише він один написав досить велику кількість хорів на Шевченкові 
тексти. Деякі з них, зокрема «Заросли шляхи тернами» та «Ой чого ти почорніло», 
починаючи з 1870 року часто виконувалися на ювілейних концертах у Львові. Інте- 
рес Воробкевича до творчості Шевченка, можливо, пов'язаний з тим, що рідний брат 
композитора, Григорій Воробкевич, у 1860-х роках був парохом православної церкви 
у Львові і брав безпосередню участь у церковних панахидах, що проводилися у день 
смерті поета. Перебуваючи у Львові, С. Воробкевич познайомився та в подальшому 
підтримував дружні стосунки 3 Д. Танячкевичем та О. Барвінським. 

Відносно вдалим щодо втілення Шевченкового слова у творчому доробку 
Воробкевича вважається хор «Ой чого ти почорніло». Йдеться передусім про ті 
національні риси, які найяскравіше проявляються у самому характері мелодичної 
лінії першого розділу твору (Andante). Кантиленну, широкого діапазону тему, у якій 
переважає внутрішньоскладовий силабічний розспів, починає соліст (тенор). Вона 
близька до лірико-побутових та історичних пісень, на що, зокрема, вказує її мінор- 
ний нахил (гармонічний та двічі гармонічний мінор), елементи квазіорнаментики, 
«Інтонації плачу» тощо. Для передачі питальної мовленнєвої інтонації поетичного 
тексту Воробкевич використовує відповідні музичні формули, зокрема фігуру ехіа- 
matio. Але, незважаючи на вдалі мелодичні знахідки у першому розділі, автор не 
може позбутися церковних впливів, бо на слові «крові» («Почорніло я від крові») 
використовує внутрішньоскладовий розспів — юбіляцію, яка була би доречною для 
стверджувального урочистого моменту, а в цьому випадку є незрозумілою, а відтак — 
нелогічною. Те ж саме можна зауважити 1 на словах «за вашую волю» з юбіляцій- 
ними розспівами, що розростаються аж до трьох тактів. 
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Вдалим, на думку Людкевича, є початок наступного розділу твору - «Круг міс- 
течка Берестечка» з його енергійним пружним ритмом con brio, але 1 той у подаль- 
шому спотворюється «неприродніми акцентами грубо пересадного театрального 
пафосу» [5, с.259| або не менш банальним соло двох басів, які протягом восьми 
тактів у терцевій вторі на словах «клюють очі козацькії» проводять y секвенційній 
послідовності тему, позбавлену будь-яких національних рис і побудовану на основі 
загального колового руху. Вона, як і наступне tutti хору, різко дисонує зі сповненим 
трагізму шевченківським текстом. Ті ж зауваги щодо невідповідності поетичного 
слова та його музичного перетворення можна адресувати і до заключних розділів 
хорової мініатюри, у яких домінує танцювальне начало. Окрім того, одним 13 
головних недоліків твору є бідність його виражальних засобів, зокрема, гармонії; 
фрагментарність форми (хорова композиція умовно поділяється на чотири розділи), 
результатом чого є відсутність наскрізної драматургічної лінії розвитку. 

Однією з найбільших проблем, коли мова йде про перетворення Шевченкової 
поезії у творчості Воробкевича, є невиразність національного музичного матеріалу. 
Тут майже відсутній той фольклорний стильовий шар, який в українській музичній 
культурі другої половини ХІХ століття був не лише невід'ємною динамічною скла- 
довою національного стилю, який щойно почав формуватися, але й основним 
маркером національної ідентичності. Утім в Галичині та на Буковині культ народної 
пісні був дуже поверховий, на що звертав увагу Ф. Колесса, та не мав під собою 
твердого трунту [1, с. 34]. Окрім Toro, велика кількість оброблюваних мелодій 
насправді була не народного походження. Відтак Воробкевич, як стверджує Людке- 
вич, «убирає Шевченка постійно в зовсім чужі, ненародні строї» [5, c. 259]. І далі 
дослідник уточнює, що це або мелодика німецьких сентиментальних романсів, або 
ж штучний театральний надмірний пафос. У цьому контексті досить згадати хори: 
«Гомоніла Україна», «Минають дні», «І широкую долину», «Утоптала стежечку», 
де відсутні будь-які елементи, що слугують вираженню національного начала. 
У пісні «l широкую долину» соло тенора i баса (хор вступає лише наприкінці куплету), 
написане у характері вальсу, швидше нагадує дует з якоїсь тогочасної «віденської» 
оперети. Так само оперетково сприймається й «Утоптала стежечку» з шаблонною 
та легковажною мелодією, що не має ніякого відношення до поезії Шевченка. 

Музичним втіленням трагічного Шевченкового поетичного слова у хоровій 
мініатюрі «Минають дні» є сентиментальна елегія, тихий спокійний плин якої 
подекуди порушують або патетичні театральні вигуки хору, або фрагменти («коли 
доброї жаль, Боже»), що викликають алюзії до церковного стилю. Особливо 
неприйнятним є епізод «Страшно впасти у кайдани», позначений ремаркою Кегосе 
(люто), який, незважаючи на зміщені акценти та динаміку ff, звучить досить коміч- 
но через наявність виражених ознак танцювальності. Окрім того, на словах «а ще 
гірше спати, спати» у партії басів з'являється характерний рух з ритмічним барка- 
рольним коливанням. 

Дилетанство, провінціалізм, догоджання невибагливим мистецьким смакам 
тогочасної місцевої публіки - саме у цьому треба шукати причину того непри- 
роднього театрального пафосу, що супроводжується різкими змінами ритмічного 
малюнку, динаміки, агогіки тощо. Як вже зазначалось, хорові композиції Воробке- 
вича відзначаються невикінченістю та нелогічністю побудови, відсутністю відчуття 


28 УКРАЇНСЬКА МУЗИКА 2018/2 (28) 


цілісності, тематичною строкатістю тощо. Передусім йдеться про недостатню єд- 
ність музики та слова. Так, у популярній хоровій мініатюрі «Ой чого ти почорніло» 
у початковому соло тенора на словах «почорніло зеленеє» звертає на себе увагу 
деяка ритмічна недбалість в просодії, що призводить до неправильного зміщення 
мовних акцентів, і таких випадків у композитора трапляється чимало. У хорі «Ой 
три шляхи», написаному на текст одного з найпоетичніших віршів Шевченка, що 
сприймається як стилізація під народну пісню, маршовий ритм інтонаційно невираз- 
ної початкової теми надає їй вираженого тривіального звучання. Середній розділ 
Andante (твір написаний у тричастинній формі з ознаками репризності) у порівнянні 
з крайніми - більш ліричний та романсовий, однак химерний ритмічний малюнок з 
використанням тріолей у внутрішньоскладовому розспіві призводить до відчутного 
зміщення поетичного та музичного акцентів, їх неспівпадіння. 

Основна проблема Воробкевича-композитора у зверненні до Шевченка полягає 
у тому, що він не бачить протиріччя між «своїм» і «чужим» матеріалом. Ба більше, 
«свого» (йдеться про національні риси) тут дуже мало, а невдало пере!нтонований, 
але такий популярний у галицько-буковинському побуті «чужий» музичний мате- 
ріал є шаблонним, рясніє трафаретними побудовами секвенційного типу та досить 
частим використанням терцевої втори. Тому намагання виокремити певний комплекс 
засобів музичної виразності, який у майбутньому стане ознакою національного укра- 
їнського стилю, тут виглядатиме досить проблематично. Адже «національне», як 
його розумів композитор, обмежується лише романсовими та козачковими ритмо- 
інтонаціями («Титарівна-немирівна», «Ой по горі роман цвіте»). 

Можна лише констатувати, що яскраво виражена національна природа шевчен- 
ківського поетичного слова не стала тим творчим імпульсом, який мав би спонукати 
композитора до пошуку нового національно-осмисленого музичного матеріалу, бо 
хоча його творча активність і припала на останню третину ХІХ ст., він все ще зали- 
шався «старогалицьким» композитором-аматором з нахилом до сентиментальності 
та нерозвиненістю своїх національних музичних почувань. Ба більше, музична 
шевченкіана Воробкевича цілком підпорядковується естетичним установкам три- 
віального бідермаєру, зважаючи на дилетантський підхід до перетворення шевчен- 
кової поезії. І хоча композитор звертається до текстів національного генія, він € 
типовим носієм провінційної локальної ідентичності. І навіть спроби Людкевича 
відредагувати його популярний хор «Огні горять» свідчать не про певні достоїн- 
ства цієї музики, а про намагання «боротися з лихом компромісово» при негатив- 
ному ставленні до неї. 

Слабкість національного начала у музиці С. Воробкевича є безпосереднім на- 
слідком невиразності національних потреб західноукраїнського суспільства 60—70-x 
років ХІХ ст. Адже вироблення національного стилю залежить від національної 
визначеності самого життя з його чітко окресленим у різних екзистенційних сферах 
національним характером. Про це говорить Н. Горюхіна, зазначаючи, що «для роз- 
криття національної своєрідності стилю недостатньо «рідних» інтонацій; вони по- 
винні бути «помножені» на способи розвитку, які, зі свого боку, будуть відповідати 
національній специфіці мислення [2, с. 84]. Не випадково С. Людкевич висловлював 
думку про те, що «чого немає в житті, немає в літературі - не бути йому 1 B музиці, 
яка не є виїмком від загального закону» [6, с. 51]. 
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Myroslava Novakovych. "Shevchenko Evenings" as the first attempt of musical interpre- 
tation of Shevchenko’s work in Galicia. 

Honoring the memory of T. Shevchenko in Galicia in the second half of the nineteenth century 
considered as one of the most important factors in the design of a national identity. In this context 
Shevchenko literary and musical evenings, which felt the influence of the Biedermeier aesthetics 
and which combines the educational function and the "burgher" representativeness are studied. 
It is noted that the performance on musical-literary evenings the works of Ukrainian composers 
induced their common emotional experience and influenced the design of the collective 
Ukrainian identity in the communities of educated Galician Ukrainians. It also contributed to 
the formation of a common national musical canon and the enrichment of the musical repertoire. 
It also contributed to the formation of a common national musical canon and the enrichment of 
the musical repertoire. 


The article explores the features of the musical transformation of poetry texts by T. Shevchenko 
by composers M. Verbytsky and S. Vorobkevych. The emphasis is on the tangible difference 
between the musical interpretation of Shevchenko's poetry, which is connected not only with the 
individual peculiarities of the authors, but also with different traditions that prevail in different 
regions of Ukraine. It is noted that M. Verbytsky, who in 1868 created his version of the 
"Testament", was one of the first composers in Galicia who used the poetry of Shevchenko. The 
general emotional tone of Shevchenko's "Testament" and its form, which Verbytsky felt, caused 
the great popularity of this work in Galicia, and the elements of the pathetic-theatrical style that 
he "invented" can be heard in the musical interpretations of Shevchenko's poetry made by 
subsequent generations of Galician composers. 


It is alleged that simultaneously with Verbytsky and Lysenko at the end of the 1860s S. Vorob- 
kevych, who wrote a fairly large number of choirs on Shevchenko's poems, is also appealing to 
Shevchenko's creativity. Some of them, in particular, "Overgrown Thorns" and "Oh, why did you 
darken the green field", since 1870, were often performed at jubilee concerts in Lviv. However, 
the national nature of the Shevchenko poetic word did not become the creative impulse that 
would have encouraged Vorobkevych to search for a new nationally-meaningful musical mate- 
rial, because although his creative activity was in the last third of the nineteenth century, he still 
remained "old-hagitic" amateur composer with a tendency toward sentimentality and unde- 
velopedness of their national musical feelings. 


Key words: Shevchenko Evenings, national identity, choral compositions, musical interpretation 
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ХОРОВА ЛІТУРГІЙНА ПРАКТИКА У ГАЛИЧИНІ 
КІНЦЯ ХІХ - ПЕРШОЇ ПОЛОВИНИ ХХ СТ. 


Розглядаються матеріали, що висвітлюють історію становлення українського хорового 
мистецтва з часів його зародження до початку ХХ століття. Особливу увагу звернено 
на діяльність численних галицьких церковних хорів та специфіку поєднання ними цер- 
ковно-співочих традицій із засадами професійного вокально-хорового мистецтва. Відзна- 
чається концертна практика світських галицьких хорів та гастролюючих колективів, 
що зумовлювала покращення репетиційної дисципліни, підвищення рівня виконавських 
можливостей церковних аматорських колективів та привносила нові ідеї у регіональну 
манеру співу. 

Ключові слова: Галичина, духовно-хорове виконавство, хор, церковно-співочі традиції, 
репертуар. 

Започаткування практики хорового співу сягає найдавніших періодів існування 
людської цивілізації, з розвитком якої відбувалося й поступове усталення певних 
культових обрядів та ритуалів, які передбачали також 1 магічні дії, що пов'язували 
земний вимір з могутніми божествами. Ймовірно, усвідомлення потужності впливу 
звуку на людину і привело в подальшому до єднання співаків і організації перших 
прадавніх хорів. Важливо відзначити, що розташування первісних хорів за формою 
концентричних кіл (по колу, за Сонцем) сприяло особливій вібрації голосів та нала- 
годженому звучанню. На цій основі й виникло саме поняття «хор», яке пов'язане з 
теонімом Хорс (Дух Сонця, бог громадського ладу) і дослівно перекладається як 
«лад» або «сонячне коло» [8, c. 16-17]. Із прийняттям християнства, трактування 
терміну «хор» набуло дещо іншого значення, пов'язаного зі структурою самого 
храму, в якому хори є найбільш прикрашеним місцем і, на противагу головному нефу, 
мають строгіший, урочистіший та піднесеніший вигляд. Це пояснюється із загаль- 
ною композицією храму, згідно з якою вся будівля отримує в цьому місці повне 
завершення завдяки щільніше розміщеним стовпам, внаслідок чого ширина візуально 
поступово щезає і хори видаються припіднятими вгору (13, с. 73]. Ймовірно, термін 
Xopóc, який означає «хор» є спорідненим метафізичному терміну хорюиос, який 
означає розрізненість або переділ, звідки вживається для тлумачення розрізненості 
і виходу «за межі» - за межі найближчого даного до чогось іншого. В такому 
значенні можна розглядати і спів хору, звучання якого також підносить молитву за 
межі реального світу до небес |20, с. 237]. 

Разом із хрещенням Київська Русь прийняла і весь складний обрядовий ком- 
плекс, до якого входив не лише величезний репертуар греко-візантійських гимногра- 
фічних жанрів разом із осмогласною системою організації, а також і практична 
складова - хоровий спів. Оскільки тривалий час літургійні піснеспіви засвоювалися 
співаками «з голосу» 1 відтворювалися з пам'яті, важливе місце у півчій єрархії вже 
від початку відігравали вчителі-доместики грецького чи болгарського походження, 
під чиїм керівництвом формувалися виконавці найдавнішої традиції церковного 
співу - сакральної монодії. З часом на зміну доместикам прийшли диригенти- 
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протопсальти, а пізніше - регенти церковних хорів, 1 цей поступ свідчить про 
постійний розвиток літургійної практики, в якій незмінно важливе місце займали 
хорові колективи. 

У часи польсько-литовської доби (XIV-XVI ст.) під впливом західних ренесансно- 
гуманістичних орієнтацій та взаємопроникнення різних культур Українська Церква 
залишалася центром становлення музичного професіоналізму. На цій основі ви- 
никла система п'ятилінійної нотації, названої «київським знаменем», що за своєю 
суттю була квадратною нотою з фіксованою висотою. Завдяки зазначеній новації 
відбулася важлива реформа церковного співу, що полягала у впровадженні в укра- 
їнську обрядову практику партесного багатоголосся, а також забезпечила лінійний 
запис монодійного репертуару та створення відповідних нотолінійних збірників — 
ірмологіонів. Це зумовило відчутне пришвидшення процесу навчання, а також 
активізувало виконавську діяльність церковно-парафіяльних, монастирських, митро- 
поличих та архієрейських хорів. 

Козацько-гетьманська доба (XVII-XVIII ст.), репрезентуючи українське бароко, 
позитивно вплинула на формування професійного хорового мистецтва академіч- 
ного спрямування, взоруючись не тільки на канонічні форми візантійсько-церков- 
ного співу, а й на західноєвропейські виконавські традиції. Це сприяло зближенню 
різних музичних явищ, зокрема зумовило поєднання у церковному середовищі 
мистецького 1 традиційно-гласового співу. 

З кінця ХІХ століття повсюдна організація хорових колективів набула спонтан- 
ного характеру і стала певним чином виявом національного пробудження. Із виник- 
ненням перемишльської та лисенківської шкіл відбулося взаємопроникнення різних 
виконавських модусів, що, з одного боку, привело до впливу фольклору на профе- 
сійне мистецтво, а з іншого - до засвоєння європейських концептів. Таким чином 
вже на початку ХХ ст. внаслідок діяльності чисельних новостворених хорових 
колективів виконавство розгорнулося з новими силами. Характерною рисою цього 
періоду стала тісна співдія духовного та світського начал, що сприяло активному 
розвитку не тільки вокальної, але й хормейстерської майстерності з остаточним 
формуванням професійних ознак, щоправда з певними локальними відмінностями. 

Оскільки Галичина впродовж кінця XIX — першої половини XX ст. вирізнялася 
буремними воєнними та суспільно-політичними подіями, освітніми та церковно- 
обрядовими реформами, опанування духовно-хорового виконавства у цей період 
набуло особливої ваги. Про це свідчать чисельні дослідження М. Черепанина, Ж. Зва- 
ричук, I. Бермес та інших музикознавців, спрямовані на висвітлення історіографії 
концертної практики окремих колективів. Проте частково не опрацьованими зали- 
шаються матеріали, що свідчать про відчутний вплив діяльності численних церков- 
них та світських галицьких хорів на розвиток духовно-хорового мистецтва краю, 
що й зумовило написання цієї статті. 

Отож, у Галичині впродовж кінця ХІХ - першої половини ХХ ст. церковно- 
співоча практика греко-католицьких парафіяльних церков, внаслідок впрова- 
дження літургійно-обрядових та співочих реформ, вирізнялася балансуванням між 
більш чи менш професійними і найпростішими хоровими формами загальнонарод- 
ного співу, зокрема самолівкою. Прихильність до останньої в деяких місцевостях 
була настільки сильною, що хоровий спів буквально не приймався, в чому іноді 
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можна звинуватити очільників хорів з недостатнім мистецьким досвідом. А поряд, 
створені ентузіастами церковні колективи, які впроваджували й культивували 
багатоголосся, часто залучалися до світських акцій та співпрацювали з різно- 
профільними світськими хорами, запрошуючи 1X на святкові богослужіння. 

Піклуючись про авторитетність парафій, духовенство самостійно займалося 
відшукуванням освічених музикантів для покращення стану хорового церковного 
співу, особливо на святкові та недільні богослужіння, що не перешкоджало 
дяківському служінню в будні та на різні прошення. Зокрема, у церкві св. Архи- 
стратига Михаїла і св. о. Миколая у с. Завалів! дяківський спів Луки Скальського 
(до 1916) та Івана Ференца (до 1950) поєднувався з хоровим, причому створений ще 
у 1885 році? отцем Євгеном Гузаром (1854-1918; син отця Дмитра Гузаря?), колек- 
тив «так уславився в цілій околиці, що проф. Лабинецький навіть запросив його на 
виступ у Монастириську» [17, с. 486-487]. Поряд з уставним монодійним співом 
ченців у церкві при греко-католицькому монастирі св. Івана Хрестителя Студій- 
ського уставу B с. Зарваниця“, богослужбові піснеспіви виконував утворений із 
сільської молоді мішаний хор під керівництвом Максима Кушлика [17, с. 503]. 

Важливо відзначити, що часто греко-католицькі священики ініціювали ство- 
рення стаціонарних самостійних колективів на постійній основі на чолі з компе- 
тентним регентом. Плідність праці таких хорів закономірно пов'язувалася з про- 
веденням регулярних репетицій 1 широким спектром хорового репертуару, зміст 
якого визначався уподобаннями тієї чи іншої громади. Серед них - церковний хор 
Маріямполя? (сьогодні село в Галицькому районі Івано-Франківської області), 
очолюваний місцевим вчителем Гавраном, мішаний церковний хор у с. Сороцьке 
Теребовлянського повіту на Тернопільщині, організований Є. Купчинським; у по- 
воєнні роки збереглися відомості про спів чоловічого хору у Львові в катедральному 
соборі св. Юра під керівництвом о. І. Туркевича, інколи - O. Кліша |2, с. 3], хору 
в церкві св. апостолів Петра і Павла під керівництвом п. Будака [6], спів хору у 
церкві м. Зборів під керівництвом п. Конопи [3]; хору М. Крушельницького у церкві 
м. Скалат (Підволочиський р-н Тернопільської області) [5]. Спів різних типів хорів 
був зафіксований на недільних богослужіннях у церкві Різдва Христового в Терно- 
полі впродовж 20-30-х років ХХ ст. 


! Село у Підгаєцькому районі Тернопільської області. 

2 За даними історично-мемуарного збірника «Підгаєцька земля», виданого за кордоном 1980 
року, Євген Гузар був священиком у с. Завалів біля 1878 року, тому, якщо дотримуватися 
відомостей з цього джерела, не виключено, що саме в цей час він створив церковний хор 
П7, С. 490). 

? Рід Гузарів досить давній. Дмитро Гузар мав трьох дітей Євгена, Лева та Ольгу. Лев Гузар, 
взявши шлюб з Вельгеміною Гамер, став батьком синів Олександра та Ярослава. У по- 
дружжі Ярослава Гузаря та Ростислави Демчук народилися донька Марта та син Любомир, 
котрий став верховним архиєпископом української греко-католицької церкви. 

^ Тепер Теребовлянського району Тернопільської області. 

5 Ініціатором заснування колективу був греко-католицький парох Маріямполя о. Василь 
Мотюк (1853-1934). 


34 УКРАЇНСЬКА МУЗИКА 2018/2 (28) 


Серед церковних колективів на постійній основі славився виконавською май- 
стерністю хор м. Підгайці Бережанського повіту?, створений ще у 80-х роках ХІХ ст. 
Цей колектив, що працював під керівництвом о. Білецького (перший регент), особ- 
ливо ретельно готувався до Страсного тижня і Великодніх свят. Щороку вивчалися 
покаянні, страсні («Біже час яко шестий», покаянний тропар «Помишляю день 
старашний», стихира самогласна із Великої вечірні у Велику Страсну п'ятницю, 
поширена у варіанті пісні з Богогласника «Виджу Тя на хресті» та ін.), а також 
пасхальні піснеспіви [17, с. 347]. Показово, що знайдені хорові ноти, розписані на 
поодинокі голоси мішаного та чоловічого хорів засвідчують існування в цей період 
двох типів хору. З 1916 року вже під керівництвом Ксаверія Мостового підгаєцький 
колектив співав не тільки Службу Божу в церкві, а й виступав з публічними концер- 
тами (17, c. 348]. В період 1918-1939 pp.’ Дмитро Блавацький взяв під свою опіку 
чоловічий хор, а мішаний організовував принагідно для відзначення великих свят 
чи пам'ятних дат, особливо шевченківських концертів. 

На Дрогобиччині на початку ХХ ст. теж діяло декілька церковних хорів. Так, у 
с. Воля Якубова «в неділі чи свята співає мелодійно новоорганізований хор моло- 
дого дяка Степана Жгути» |14, с. 250]. Співочою майстерністю відзначався хор у 
церкві с. Медвежа під управою випускника теологічного факультету Львівської 
Духовної семінарії Богдана Mus? (14, c. 310). Досконалим поєднанням двох типів 
виконання вражав хор церкви с. Завадів? на Стрийщині (нині Львівська область) під 
керівництвом о. O. Нижанківського 19, репертуар якого складали як самолівкові, так 
і окремі богослужбові піснеспіви авторського походження (зокрема, частини «Служ- 
би Божої» Д. Січинського). 

Колосальне значення для Галичини мала діяльність святоюрського хору, яка 
вражала нововведеннями до церковно-обрядового репертуару. Зокрема у Львів- 
ському соборі св. Юра 21 березня 1936 р. колектив під керівництвом І. Охримовича 
відспівав не тільки роздільський наспів молитви-хоралу «Під Твою милість» в опра- 
цюванні Ф. Колесси та концерт Ne 26 «Господи Боже Ізраїлев» Д. Бортнянського, 
а й невідомі досі галицьким слухачам твори композиторів з Придніпровської Укра- 
їни, зокрема Я. Яциневича славослів'я з «Всенощної» 1 пісні «Слава Богові на небі», 
«З молодости моєї», К. Стеценка «Вірую», П. Козицького «Хваліть імя Господнє» і 
«Прийдіть поклонімся». «Це був перший показ незнаної духовної творочости з 
Придніпрянщини. Духовні твори Яциневича, Козицького та Стеценка, писані до 





5 Тепер районний центр Тернопільської області. 

73 1925 року, коли до Підгаєць прибув професор, музикант і композитор Іван Недільський, 
від церковного колективу відокремилася частина співаків. Новоутворений мішаний хор 
став основою місцевого «Бояну» під керівництвом учителя народної школи В. Билова. 
Потім колективом поперемінно диригували Б. Крушельницький і В. Пришляк | 17, с. 350]. 

* До виконавського репертуару хору входили оригінальні твори (духовні та світські) й 
обробки народних пісень українських композиторів (М. Лисенка, Я. Степового, М. Леон- 
товича, М. Вербицького, В. Marroxa). Пізніше хором керував Григорій Лужецький. 

9 Як відомо, хор y Завадові розпочав своє існування ще з 1892 року i його першим 
диригентом був В. Садовський (до 1899 року). 

10 Зауважмо, що О. Нижанківський був прихильником самолівки і його регентська діяльність 

здійснювалася за допомогою спеціально запрошеного дяка М. Нечипіра. 
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народньомовних текстів, повстали в часі нашої недовгої державности, і вже тим 
самим цінні вони для історії як проречисті музичні памятники оцього світлого, хоч 
дуже короткотривалого часу» - писав Б. Кудрик [15]. 

Практикувався й спів світських колективів на недільних відправах, зокрема у 
1923-1930 роках у Дрогобицькій церкві Пресвятої Трійці недільні Літургії викону- 
вав мішаний хор української коедукаційної гімназії ім. І. Франка під керівництвом 
M. Іваненка та хор Дрогобицької Української дівочої учительської семінарії сестер 
Василіянок о. С. Сапруна (пізніше С. Огродніка) [9, с. 242]. 

Отже, впродовж кінця XIX - першої половини XX століття у Галичині побуту- 
вало три види церковного співу - уставний, самолівковий 1 хоровий багатоголосий. 
Зокрема при монастирях поряд з монодійною традицією засвоювалися і шліфува- 
лися нові складніші форми богослужбового виконання, у сільських церквах куль- 
тивувався самолівковий та подекуди хоровий спів, а у парафіяльних церквах (та в 
катедрах) міст — хоровий. Показово, що поступове «вживлення» 1 практикування 
академічного чотириголосся у діяльності хорів при сільських приходських церквах 
здійснювалося, як правило, під впливом міських світських колективів. 

Важливо, що у зазначений період греко-католицьке духовенство традиційно 
залишалося ініціатором пожвавлення духовно-музичного життя своїх парафій та 
регіону зокрема. Інколи священики, які мали спеціальну освіту, самі ставали реген- 
тами хорів або допомагали вихідцям з місцевого населення опановувати дяківську 
справу, що забезпечувало присутність дяка-псаломщика при кожній церкві. Так, 
запрошений на посаду регент, який впроваджував багатоголосий спів у богослу- 
жіння, часто користувався порадами діючого на парафії дяка. Практикувалася 1 
зміна обов'язків псаломщика, який, набувши диригентських навичок на коротких 
курсах або у спеціальних навчальних закладах, за організації церковного хору на 
добровільних засадах ставав його керівником. Звичним явищем було й регенту- 
вання вчителів співу місцевих шкіл, які володіли основами вокально-хорового мис- 
тецтва та привносили свої знання у церковно-музичне життя, організовували хори 
або вдосконалювали професійні навички уже створених колективів. Своєрідною 
мотивацією слугувала участь церковних хорів у світських заходах, на яких обмін 
співацьким досвідом стимулював до зростання репетиційної дисципліни та розши- 
рення репертуару самодіяльних колективів. 

У духовному та культурно-мистецькому житті галичан важливе місце займали 
і світські хори, в тому числі й створені на балансі громадських організацій і това- 
риств, які своєю численною кількістю та широкою позацерковною концертною 
практикою збагачували традиції літургійного співу і сприяли розвитку хорового 
мистецтва, популяризуючи найкращі зразки духовної музики. Так, у цьому плані 
варто згадати власний концерт Перемишльського «Бояна» 6 липня 1893 року у день 
св. Іоана, на якому мішаний хор виконав концерт Ме 29 Д. Бортнянського «Восхвалю 
Ima Бога моєго с піснею» |21, с. 190] та святкування 10-ліття діяльності Бродів- 
ського «Бояну» | січня 1936 року, на якому мішаний хор під керівництвом о. проф. 
Михайла Осадци виконав концерт № 28 «Блажен муж» Д. Бортнянського [7]. 

Традиційними залишалися духовні концерти у Велику п'ятницю Страсного 
тижня, відомі під назвою «Страсні псальми», на яких звучала богослужбова та 
паралітургійна музика. Так, 25 квітня 1902 р. та 28 квітня 1905 р. Львівський «Боян» 
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під керуванням С. Людкевича у соборі св. Юра виконав страсний піснеспів «bb 
[ixe] час яко шестий» для чоловічого хору М. Вербицького, тропар утрені Великої 
суботи «Благообразний Йосиф» та хорові концерти (Ne 27 «Гласом моїм ко Господу 
возвах», Ne 33 «Всякую прискорбна єси душе моя», Ne 32 «Скажи ми, Господи, 
кончину мою» для мішаного хору) Д. Бортнянського [22, с. 149]. На аналогічному 
святкуванні після завершення Великого Посту 5 червня 1922 року в Дрогобичі в 
залі кінотеатру «Олімпія» великий хор (60 осіб) під керуванням о. С. Сапруна 
виконав «Херувимську» О. Варламова, покаянний псалом Ne 50 «Помилуй мя, Боже», 
покладений на музику П. Григор'єва, паралітургійні концерти Ne 33 «Всякую при- 
скорбна єси», № 28 «Блажен муж» Д. Бортнянського та духовний концерт «Камо 
пойду от лица Твоего, Господи» (Пс. 138) М. Лисенка [4]. Показовим став концерт 
псалмів, організований Богословською академією та Духовною семінарією у Львові, 
що відбувся 21 квітня 1935 року в семінарській церкві Св. Духа. Зведеним хором 
диригував колишній випускник академії Володимир Жолкевич. У програму святку- 
вання входили: концерт «Да молчит всякая плоть» (піснеспів замість Херувимської, 
що співається на Літургії св. Василія Великого у Велику суботу) Д. Бортнянського 
(на два хори), концерт «На ріках Вавилонських» А. Веделя (переклад для чоловічого 
хору), молитовна пісня «Прискорбна єсть душа моя» (текст Пс. 41) I. Біликовського, 
двохорний мотет «Зглянься, Боже» Й. Пахельбеля в українському перекладі, вели- 
копостні пісні - «Виджу Ta на хресті» (суголосна 13 текстом стихири самогласної 13 
Великої вечірні у Велику Страстну п'ятницю, відомої як пісня з «Богогласника») 
Й. Гайдна, «Христе Царю» (очевидно кондак свята початку церковного року - | ве- 
pecus - С. Г.) Г. Hanino [1]!!. 

Поширеними впродовж першої половини XX ст. були вшанування визначних 
церковних, культурно-мистецьких 1 громадських діячів. Зокрема, серед приуроче- 
них українським композиторам імпрез варто відзначити концерт у Стрию | січня 
1902 р., присвячений 150-річчю від дня народження Д. Бортнянського, на якому 
Стрийський «Боян» (диригент О. Нижанківський) виконував тропар з утрені Вели- 
кої суботи «Благообразний Йосиф» та концерти Ne 15 «Прийдіте, воспоєм, людіє», 
Ne 28 «Блажен муж», Ne 30 «Услиши, Боже, глас мой», Ne 33 «Вскую прискорбна 
єси», № 27 «Гласом моїм ко Господу» Д. Бортнянського [16]. Згодом подібні акції 
відбулися у 1920-30 роках, серед яких концерт пам'яті О. Нижанківського 21 січня 
1920 року, урочистості в честь 100-ліття смерті Д. Бортнянського 2 грудня 1925 року, 
пам'яті М. Вербицького 8 листопада 1934 року, концерт-вшанування 25-ліття роко- 
вин смерті Миколи Лисенка 19 грудня 1937 року та інші. Так, 8 березня 1901 року під 
час Шевченківського концерту Тернопільський «Боян» під керівництвом О. Терлець- 
кого виконав 12-й хоровий концерт Д. Бортнянського «Боже, піснь нову воспою». 





!! Попри схвальні відгуки, рецензент М. Волошин зазначав, що у програмі концерту «було 
замало українських композиторів, замало... псальмів Д. Бортнянського» [11]. Відтак, 
якщо на початку XX ст. зауваження музичних критиків стосувалися розширення репер- 
туару шляхом залучення творів зарубіжних композиторів, то наприкінці 1930-х років 
ситуація набула критичних проявів і виникла потреба повернення до попередніх жанрово- 
стильових тенденцій у доборі виконавського спектру, що відобразилося у поглядах навіть 
музично неосвіченого автора зазначеної статті. 
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До програми концерту в честь Маркіяна Шашкевича, що відбувся 6 листопада 
1911 р. у Львівській філармонії, увійшов концерт А. Веделя «Услиши, Господи, глас 
мой» у виконанні чоловічого хору вихованців Духовної семінарії (50 співаків) під 
керівництвом А. Осадци [10]. 1911 року на аналогічних урочистостях, проведених 
у Перемишлі, семінарський хор виконував кант «Радуйся Діво» в обробці М. Копка 
1181. 

Впродовж першої половини ХХ ст. актуальності набули імпрези до відзначення 
ювілеїв видатних пресвітерів Церкви. Зокрема, концертом, що відбувся у Львівській 
Генеральній духовній семінарії за участю її вихованців (богословів) 16 травня 1902 
року, було вшановано 50-ліття понтифікату його святості Папи Льва ХШ. Програму 
академії складали: В. Лірін та І. Цьорох - «Услиши Господи молитву мою», 
І. Дольницький та І. Цьорох - «О bella speranza mia», Д. Бортнянський - Концерт 
№ 3 «Господи, силою Твоєю». 16 грудня 1908 p. на ювілейному концерті на честь 
Папи Пія Х, влаштованому місцевими українськими товариствами, що відбувся у 
Станіславові |12|, об'єднаний хор (100 співаків) Станіславівського «Бояна», 
вихованців Духовної семінарії та учениць школи монастиря Василіянок під орудою 
В. Меренькова виконав восьмиголосий (двохорний) концерт Хо 7 «Слава во вишних 
Богу» [cruxupa самогласна після 50-го псалму на Різдво Христове | та восьмигласий 
гимн «Тебе, Бога, хвалим» |давній церковний гимн| Д. Бортнянського [19]. 
16 грудня 1915 року до програми святкової академії на честь митрополита Андрея 
(Шептицького), що проходила в залі Львівського Народного дому, ввійшли пара- 
літургійні концерти № 35 «Господи, кто обитает» Д. Бортнянського та «На ріках 
Вавилонських» A. Веделя у виконанні хору семінаристів. На аналогічному святку- 
ванні 1926 р. у залі школи сестер Василіянок звучали величання (зі свята Благові- 
щення Пресвятої Богородиці) «Архангельський глас» та піснеспів «Да ісправится» 
(з Літургії Передосвячених дарів) Д. Бортнянського, «Услиши Господи [глас мой|» 
з чину вечірні І. Лаврівського і «Кантата в честь Їх Ексц. Преосвященного Митро- 
полита Кир Андрея» Й. Кишакевича. 

Зростанню концертної активності світських колективів та розширенню їх 
репертуару сприяло активне втілення рекомендацій провідних музично-громадсь- 
ких діячів, зосібно о. В. Садовського. Адже саме його позиція була одразу підтри- 
мана очільниками Львівського, а потім і Станіславівського «Боянів». Відтак, 
здійснені чотири великі духовні концерти (7 червня 1904 року та 24 листопада 1904 р. 
у Львівській філармонії, 22 грудня 1904 року у Станіславові, 23 грудня 1908 року у 
Народному домі Львова), вдало поєднуючи твори різноконфесійних композиторів в 
рамках одного багатолюдного заходу, сприяли не тільки репертуарному насліду- 
ванню, а й зумовлювали ретельне складання програм подальших подібних імпрез. 

Непересічне значення у розвої духовно-музичної культури Галичини мали й 
виступи гастролюючих хорових колективів, які привносили нові ідеї у регіональну 
манеру співу (зокрема, способи звукоутворення, інтонування, голосоведення тощо), 
впливаючи на специфіку виконання церковно-музичних творів та збагачення репер- 
туару місцевих хорів. До них відносимо концерти Української республіканської 
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капели під керівництвом O. Кошиця весною 1919 р. 12 та Українського Наддніпрян- 
ського хору Дмитра Котка протягом листопада 1924 року, травня 1925 року та 10 
грудня 1928 року!?, 1936 року [22, с. 294, 302]. 

Отож, світські колективи впродовж кінця ХІХ - першої половини ХХ ст. 
знайомили галичан із богослужбовою, паралітургійною і позацерковною духовною 
музикою на концертах, приурочених важливим подіям культурно-мистецького 
життя, серед яких найбільш чисельними виявилися іменні святкування. Широкого 
резонансу набули великі духовні концерти, організовані студентською молоддю 
Богословської академії та Духовної семінарії у Львові, місцевими «Боянами» та 
учнями українських гімназій. У свою чергу, гастролюючі колективи сприяли 
знайомству галичан з духовними творами українських композиторів, розширенню 
побутуючого репертуару, удосконаленню диригентської та співацької майстерності 
різнопрофільних хорів. Так, якщо на початку ХХ століття до постійно виконуваних 
творів традиційно входили духовні концерти Д. Бортнянського і рідше М. Бере- 
зовського, деякі молитовні пісні українських (М. Вербицького, I. Лаврівського, 
А. Вахнянина, М. Копка) та зарубіжних композиторів (Й. Гайдна, Ф. Шуберта, Ф. Гру- 
бера), то в повоєнні роки репертуарний спектр був збагачений богослужбовими та 
паралітургійними творами великої кількості композиторів як українських 
(С. Воробкевича, В. Матюка, М. Леонтовича, Я. Яциневича, О. Кошиця, К. Сте- 
ценка, Й. Кишакевича, С. Людкевича, А. Річинського, Б. Кудрика), так і зарубіжних 
(Дж. Наніно, Й. Пахельбеля, Г. Генделя, Ф. Мендельсона, Д. Россіні, Ш. Гуно, 
К. М. Вебера, А. Розаті, Ч. Пінсуті, О. Варламова, П. Турчанінова, Г. Львовського, 
В. Ліріна та П. Чайковського). Таким чином, концертна та церковно-обрядова спів- 
праця церковних та світських колективів, як в регіональному, так і національному 
контексті, позитивно вплинула на розвиток духовно-музичного мистецтва із яскраво 
акцептованими професійними вокально-хоровими ознаками. Вона продемонстру- 
вала затребуваність духовного чинника в побуті населення та водночас активізувала 
процес творення богослужбової та паралітургійної музики композиторами. 


12 Основу репертуару Української республіканської капели, окрім обробок українських 
народних пісень, складали паралітургійні та богослужбові (в тому числі й «Літургії») 
твори композиторів «полисенківської епохи» (П. Демуцького, Я. Яциневича, М. Леонто- 
вича, Ф. Попадича, К. Стеценка та ін.). Вагома частка була відведена релігійним кантам, 
які стали основою нових обробок. Серед них кант про Почаївську Божу матір, що 
репрезентувався і був виданий як «Ой зійшла зоря» М. Леонтовича, кант «Про страшний 
суд» П. Демуцького, «Св. Юрієві», кант розп'яттю Христовому, знаний як «Хресним 
древом розп'ятого», кант «Пречистая Діво, Мати Руського краю» М. Лисенка, колядка 


«Через поле широкеє» К. Стеценка та інші. 


З Згідно програми одного із численних концертів, що відбувся 10 грудня 1928 року у Львові, 


збереженої в інвентарі програм концертів Інституту досліджень бібліотечних мистецьких 
ресурсів ЛННБ ім. В. Стефаника, до репертуару хору Д. Котка входили світські та духовні 
твори, зокрема концерт Ne 11 «Благословен Господь, яко услиша глас» Д. Бортнянського, 
«Нині отпущаєш» із «Всенощного бдения» А. Веделя, кант «Ой зійшла зоря» і колядки 
М. Леонтовича, К. Стеценка (колядка «Ой видить Бог, видить Творець», щедрівка «ОЙ, 
сивая та і зозуленька» та інші). 
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Svitlana Huralna. Ukrainian choral practice in Galicia of the end of Ше 19" and the first 
half of 20" centuries. 

The article presents materials that cover the history of the formation of Ukrainian choral art 
since its inception from the earliest periods of the existence of human civilization to the beginning 
of the twentieth century. The definition of "chorus" and its various interpretations in the writings 
of philosophers is given. Particular attention is paid to the mastery of spiritual and choral 
performance in Galicia during the late nineteenth and first half of the twentieth century, as this 
period was marked by violent military and socio-political events, educational and church-ritual 
changes. 


The article states that the church-singing practice of the Greek Catholic parish churches as a 
result of the introduction of liturgical and ritual and singing reforms was distinguished by 
balancing between more or less professional and simplest choral forms of the national singing, 
in particular the samolivka. The fixation of the activity of a number of church choirs in the 
territory of the present-day Ternopil, Lviv and Ivano-Frankivsk regions and their repertoire 
showed renewal of the practice of joining within the same parish of the dyakovo and choral 
singing, which contributed to the further introduction of polyphony. In addition, the author noted 
that the quality of the vocal side of the stationary parish team on a permanent basis was due not 
only to the level of education of the regent, but also to close cooperation with secular choirs, 
who were often invited to the festive divine services. It was noted that the exchange of singing 
experience at the spiritual and artistic celebrations with the participation of diverse choirs 
stimulated the growth of rehearsal discipline, the expansion of the range of works performed, the 
improvement of the singing skills of amateur groups and even the improvement of the level of 
mastery of conducting skills. Thus, in the article special attention is given to the choir of the 
cathedral of St. Jura in Lviv, whose activities impressed with innovations in the church ritual 
repertoire, in particular the execution of 1936 unknown to the Galician listeners the liturgical 
and paralytic works by Y. Yatsienevich, P. Kozytsky, and K. Stetsenko of the Pridniprovanschyna, 
written on the national-language texts. 


It was noted that in the spiritual, cultural and artistic life of the Galician, the secular choirs 
occupied an important place, including those created on the balance of public organizations and 
societies, which by their numerous and extensive non-church concert practice enriched the 
traditions of liturgical singing and promoted the development of choral art by popularizing the 
best samples of spiritual music. The chronological coverage of the festival’s shows demonstrated 
not only their quantitative growth, but also a significant improvement in the vocal and choral 
side of their participants and adherence to the stylistic harmonization of works in the programs. 
The tendency of the gradual expansion of the repertoire of secular choirs has been confirmed 
due to the attraction of many samples of Ukrainian and foreign composers. Among the 
aforementioned thematic palette of celebrations it was emphasized that great spiritual concerts 
and personal celebrations, which took place at the initiative of leading cultural-artistic figures 
and Greek-Catholic priests and with the participation of many collectives, soloists and even 
orchestras, became widely resonant. 


The activities of touring choirs, in particular, the Ukrainian Republican Chapel under the 
direction of O. Koshitsa and the Ukrainian Dnieper Dormition Choir Dmitriy Kotko, which 
introduced new ideas into the regional manner of singing, in particular the methods of sound 
formation, intonation, voice-making, etc., are also important factors of influence on the 
development of spiritual and choral art of the region. 


As a result, the author notes that the concert and church ceremonial collaboration of church and 
secular groups, both in the regional and national context, positively influenced the development 
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of spiritual and musical art with brightly accepted vocal and choral characteristics, and also 
revealed the demand for the spiritual factor in life of the population, activating the process of 
creation of liturgical and paralytic music by composers. 


Key words: Galicia, spiritual and choral performance, choir, church-singing traditions, 
repertoire. 
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СВІТОГЛЯДНІ ТА МИСТЕЦЬКІ ПАРАЛЕЛІ СЕРЕДНЬОВІЧЧЯ 
ТА СУЧАСНОСТІ: ГЕРМЕНЕВТИЧНА ІНТЕРПРЕТАЦІЯ 


Досліджено спільні риси світоглядних і мистецьких паралелей поміж розрізненими у часі 
епохами середньовіччя та сьогодення, а також визначено форми взаємодії зазначених 
зв'язків. Підкреслюється важливість формування цілісної історико-культурної моделі 
розвитку людства. Відзначено інтерпретативність середньовічних світоглядних імпера- 
тивів у становленні ціннісних категорій сьогодення. 


Ключові слова: схоластика, ісихазм, середньовіччя, поетика, символізм, сакральна 
гимнографія. 


Одним із відомих вчених, який відіграв важливу роль в історії герменевтики, є 
Ганс-Георг Гадамер. Саме він буквально вивів герменевтику за межі «спілкування 3 
текстами» і визначив її універсальне завдання у відновленні зв'язків поміж епохами 
[6]. Гадамер вважав, що окремі покоління, як і люди, втрачають взаєморозуміння, 
тож постає потреба у необхідності пошуків спільних ознак чи спільної мети. В такий 
спосіб відновлюється втрачений діалог, в основі якого лежить непроста реконструк- 
ція суджень, переконань та уявлень минулих епох. Переконливо щодо необхідності 
віднови таких символічних мостів висловився Хосе Ортега-і-Гассет: «Найрадикаль- 
ніший розрив минулого з теперішнім є тим фактом, який сумарно характеризує наш 
час... Зникли останні залишки духу спадкоємності, традиції. Моделі, норми 1 
правила нам більше не служать. Ми змушені вирішувати свої проблеми без активної 
допомоги минулого, в абсолютному актуалізмі, чи це стосується проблем мистец- 
тва, науки чи політики. Європеєць загубив власну тінь» [16, c. 308]. 

Образ «загубленої тіні» є влучною ілюстрацією до переконання Умберто Exo в 
глибокому закоріненні сучасного суспільства у середньовіччі, в тому, що саме цей 
період є ключем до пізнання сучасної культури, а також і розуміння сьогоднішніх 
проблем (19, c.26]. Властиво, Умберто Exo як філософ, лінгвіст, літературний 
критик, спеціаліст із семіотики, а, головне, авторитетний медієвіст, особливо до- 
кладно визначив ті характерні культурні ознаки, за якими можна провести виразні 
паралелі поміж віддаленими в часі епохами. В цьому контексті доречно згадати 
також Жака ле Гоффа, який, під впливом теорії Фернана Броделя щодо «часу 
великої тривалості» (la longue duree), запропонував i обгрунтував концепцію «дов- 
гого Середньовіччя» [7]. А українські медієвісти о. д-р Юрій Аввакумов [1] та 
Богдана Криса [13] у своїх працях застосували цю тезу до особливостей української 
культури, відзначивши її тісний зв'язок із християнством та, відповідно, унікальним 
і тривалим процесом оперування християнською літературною та мистецькою спад- 
щиною. У такій спадкоємності епох вповні відобразилася висловлена українським 
філософом Сергієм Кримським думка про існування «поліфонії часу» або «мета- 
часу культури», що означає можливість багаторазового входження в одну й ту ж 
саму Гераклітову ріку завдяки наскрізним образам: «Життя культури не є адекватне 
зміні старого на нове, минулого на прийдешнє, воно не підпадає взагалі під стрілу 
часу, бо акумулює потенціал всіх часів» | 12, с. 692]. 
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Усвідомлення тяглості Середньовіччя та його незримої «причасності сучас- 
ному» є невід'ємним від пізнання духу цієї епохи, її світоглядних пріоритетів i 
мистецьких досягнень. Тож дослідження цього періоду слід розпочинати від усві- 
домлення єдиного для всього християнського ареалу євангельського віровчення, а 
поруч - відчутних відмінностей шляхів розвитку Західної католицької Європи та 
Східної греко-візантійської імперії, що особливо виразно простежується в пізній 
період зазначеної доби. 

У католицькій Європі, яка дала світу Августина Блаженного, Ансельма Кентер- 
берійського, Тому Аквінського, Абеляра та багатьох інших філософів i теологів, 
розвивається потужна філософська думка, формується інтелектуальна традиція, що 
інспірувала схоластику і весь подальший європейський раціоналізм. 

Епоха Високої Схоластики, поруч із усталенням педагогічних засад та фор- 
муванням університетів, тяжіла до узагальнення існуючих знань, що привело до 
появи енциклопедій, «summae», гербаріїв, бестіаріїв, лапідаріїв тощо. Всі ці жанри 
наукового «накопичення» вирізняються претензією на всеохопність та універсаль- 
ність, що суголосне сучасним глобалізаційним процесам, суттєво пришвидшеним 
завдяки технічним інноваціям. 

Універсалізм схоластичних текстів демонстрував відчуття єдності і заверше- 
ності світу, а форма і впорядкованість енциклопедизму опиралися на техніку інвен- 
таризації та каталогізації. Згодом наш відомий сучасник Борхес визначить весь 
Всесвіт як Бібліотеку, в якій зберігаються всі можливі книжки, що розкривають світ 
минулого, теперішнього і майбутнього, а Універсальною Книгою, каталогом ката- 
логів є Господь [3]. В такий спосіб Борхес апелює до середньовічних теологічних 
пріоритетів, продовжуючи також наслідувати енциклопедичні збірки інших жанрів, 
зокрема, його «Книга вигаданих істот» написана у формі енциклопедії і є аналогом 
середньовічного бестіарію [4]. 

Важливо відзначити, що вдосконалення методів пізнання довколишнього світу 
та його відображення у формі синкретичної енциклопедії стало не просто важливим 
досягненням християнської цивілізації середньовічного Заходу. Зібрання та узагаль- 
нення безконечних ланок взаємозалежних подій, визначених схоластичною філосо- 
фією, базувалося на утвердженні ідеї безконечного впорядкування, що укладало 
міцний каркас вселенського Порядку, в основі якого лежала довершеність небесної 
ієрархії. 

Виразну аналогію поміж схоластикою, особливо томістською forma mentis, та 
структуралізмом ХХ століття проводить Умберто Exo [8], апелюючи до надмірної 
сегментації та класифікації останнього. На його думку, аналогічно до схоластики, 
структуралізм претендує на значення універсальної логіки, проте закритість системи 
поступово перетворює її в консервативну ідеологію, що підміняє реальність схемою. 

Всупереч раціоналізмові Заходу, візантійське християнство тяжіло до містич- 
ного вчення та розбудови способів морального вдосконалення. Це привело до появи 
явища ісихазму, сформованого на основі богослов'я св. Григорія Палами (1296-- 
1359), вчення якого виявляє синергетичні погляди на світ і людину, людину 1 
суспільство, людину у собі [9]. «Людина, - писав Палама, - цей великий світ, вмі- 
щений в малому, є зосередженням воєдино всього існуючого і вершиною Божих 
творінь, людина відображає і божественне буття, в ньому ми бачимо Бога» [11, с. 341]. 
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Таке вчення надає твердої богословської основи справжньому гуманізму, виступа- 
ючи, певним чином, відповіддю Церкви на загальний інтерес епохи до людини. 
Палама стверджує, що безпристрасність полягає не у відмиранні пристрасної час- 
тини душі, але в її зміні від зла до добра. Іншими словами, в єднанні людини з Богом 
пристрасні сили душі змінюються та освячуються, і така преображена емоційність 
стає однією із характерних рис сакрального мистецтва цієї доби й отримує окреме 
визначення калофонічного (прекраснозвучного) стилю XIII-XIV ст. В цей період 
грековізантійська музика втрачає свою колишню простоту, а увага приділяється 
досконалому виконанню складних мелізматичних розспівів. Для спеціального навчан- 
ня співаків творяться нові типи півчих книг, вдосконалюється нотація, виникає по- 
няття композиторської школи тощо. В такий спосіб пізньовізантійський період став 
основою формування передгуманістичних тенденцій [14, c. 35], а поруч західна схо- 
ластика впорядкувала Універсум із місцем в ньому Людини як частини світового 
Порядку. 

Одним із способів взаємодії Універсуму та Людини було мистецтво та розу- 
міння Краси. Зокрема, Умберто Еко відзначав, що саме естетичні практики демон- 
струють нам бачення світу. Вчений наголошував, що світ є хаотичним, тож якщо в 
ньому простежується певна видимість порядку, то це відбувається завдяки мистец- 
тву, яке й організовує світ за допомогою своїх концептуальних моделей [23]. При- 
кладом такої організації, інспірованої сучасним відчуттям хаосу i кризи, є нова 
мистецька модель, притаманна поетиці Джойса. У. Еко простежує шлях відомого 
ірландця від єзуїтського коледжу із пріоритетністю пізньої схоластики до руйну- 
вання мови і створення нової форми Всесвіту, що перебуває у розширенні. Серед- 
ньовічний спадок, актуальний і для Джойса, і для сучасної культури в цілому, 
віднаходиться на більш глибокому рівні - як драма розімкнутої свідомості, що 
знову пробує інтегруватися, як спроба віднайти правила нового світу, що водночас 
ностальгує за втраченим порядком. 

Звукова картина світу, поетика звуку, що виявляє себе на всіх рівнях у „Помин- 
ках за Фіннеганом" Джойса - фонетичному, метрико-ритмічному, образному і MOTHB- 
ному, виявляє один з найскладніших літературних звукообразів світу. Джойс пере- 
робляє слова за принципом звучання, вибудовує ритмічно організовані послідов- 
ності, які на перший план висувають гармонію звучання, на відміну від традиційної 
граматично-смислової організації тексту. Поєднувальні функції виконують звукові 
рефрени, співпадіння наголосів, фонетична рима, різновиди звукової алітерації та 
варіативність інтонаційного порядку, що сукупно набувають у тексті наскрізного 
характеру і лежать в основі формування смислових блоків. В такий спосіб активізу- 
ється звукове сприйняття читача, в якому співвідношення звуку зі смислом не лише 
витворює власну художню реальність, практично незнану в літературі, а й водночас 
актуалізує необхідний для цього контекст - сучасну людину 1 світ, що її оточує [2]. 

Вплив поетики Джойса позначився на творі визначного австрійського письмен- 
ника ХХ ст. Германа Броха «Смерть Вергілія», що місить розповідь про останні 
вісімнадцять годин життя смертельно хворого автора «Енеїди», який перший у 
світовій літературі провістив прихід Бога Ісуса й настання християнської доби [5]. 
Вергілій проводить ніч і частину дня у роздумах та спогадах, що їх змінюють 
напівмарення та видіння: «Світло більше, аніж земля, земля більша, аніж людина, й 
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людині ніколи не жити, якщо вона не вдихатиме пахощів рідної землі, якщо не 
повертатиметься до рідної землі, якщо, повертаючись до рідної землі, по-земному 
не прийматиме світла, якщо її, людину, лише завдяки землі не прийме світло, - 
завдяки землі, що стає світлом. І ніколи земля не буває ближчою, ріднішою світлу, 
а світло - ближчим, прихильнішим до землі, аніж у надвечірніх та передсвітанкових 
сутінках» |5, с. 131. 

Подібний стиль викладу характерний і для гимнографії - середньовічних літур- 
гійних співаних текстів, він отримав визначення «плетенія словес» [13]. Зазначена 
поетична практика належить високому риторичному стилю візантійської гоміле- 
тики та агіографії і спостерігається вже у Києворуський період у творах Кирила 
Туровського (ХП). Розвиток поетичної форми віршування «плетенія словес» пов'я- 
зано з особою Константинопольського патріярха Філофея Коккіна (близько 1300— 
1379) - учня і палкого послідовника св. Григорія Палами |16). 

Петербурзька медієвістка Альбіна Кручініна пов'язує способи формотворення 
піснеспівів з літературними способами «плетенія словес», що полягає в розгортанні 
інтонаційних формул у розспіві згідно поетичним тропам, які підкреслюють смис- 
лові домінанти тексту, його музично-поетичний рельеф [24]. В цьому відношенні 
поетика і мелодика сакральної монодії мають спільні характерні риси: внутрішній 
лексичний зв'язок, підкорення визначеному метрично-мелодичному зразку, повтор- 
ність 1 варіативність мотивів на подобі орнаментики. 

Яже прежде неплодная страна, 

Землю плодовиту раждаєт: 

Гот неплодной утроби плод свят давши, млеком питается. 

Чудо страшное, питательница жизни нашея: 

Яже небесний хліб в чреві пріємши, 

Млеком от cocyy numaemca. (Стихира на Господи воззвах, Різдво Богородиці) 


Имовірно, вже саме візуальне відображення монодійного мелосу з ілюстратив- 
ними орнаментальними вставками відповідало буквальному визначенню «плетиво»: 
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Поетичний текст християнської гимнографії певним чином відповідає умовній 
моделі Умберто Еко - моделі «відкритого твору» з такими аспектами, як знаковість 
та метафоричність із перманентністю двозначності і великої кількості потенційних 
значень, відчитування яких залежить від рівня інтелекту, володіння мовою 1 куль- 
турного кругозору читача. В цьому контексті характерними є також буквально від- 
криті тексти, незавершеність яких пов'язана не з формою, а з безконечністю інтер- 
претацій. В такий спосіб структура твору, на думку Еко, перетворюється на дзеркало 
космосу. 

Інтерпретативним властивостям середньовічного мислення особливо суголос- 
ний символізм, що створив простір для незліченного різноманіття співвідношень, 
як особливий тип мислення [22, c. 225]. Символізм допускав містичний зв'язок, спе- 
цифічне поєднання різних речей на основі певного принципу впорядкування. Кано- 
нічні сюжети, літературна й мистецька інтерпретація кодувалися - в процесі інтер- 
претації мистецький твір набував множинності значень та інспірував до прочитання. 

Цікавий зв'язок середньовіччя та ХХ століття Умберто Еко віднаходить y 
сучасній масовій культурі, що задекларувала перехід на стадію «цивілізації ба- 
чення» або ж візуального інформування. Подібне характерне для середньовічної 
культури, оскільки населення було неграмотним 1 потребувало максимальної в1зуа- 
лізації постулатів християнського віровчення. Так з'явилася «Біблія бідних» (Biblia 
рапрегит), в якій щедро ілюструвалися сюжети Святого Письма. Від початку XIII ст. 
ця книга пройшла тривалий етап рукописного відтворення, поте найбільш широке 
розповсюдження отримала в другій половині ХУ століття, коли публікувалася у 
вигляді ксилографічних книг та інкунабул. Подібний вигляд отримали й комікси 
ХХ століття, 1 різниця полягала лише у змісті зображуваного. 
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Сторінка «Біблії бідних» Приклад коміксу ХХ століття 


Аналогічну просвітницьку функцію засобами візуального мистецтва відігра- 
вали й середньовічні собори з численними скульптурами, барельефами, мозаїками, 
вітражами. Саме собори з їх візуальною логікою заміняли для більшості християн 
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літургійні книги, були засобами комунікації та катехизації, що дозволило Умберто 
Еко співставити їх функцію з сучасними масс-медіа. Проте, на відміну від сучасних 
інформаційних джерел, середньовічний храм символізував універсальну модель 
світу з беззаперечним авторитетом його Творця. В цьому й полягає основна відмін- 
ність паралельних проекцій середньовічного християнського світогляду та світських 
орієнтирів сучасного суспільства, для якого, за відомим висловом Ніцше, «Бог вмер». 

Натомість Богом себе визнала Людина, що привело до кардинальної зміни 
пріоритетів та знецінення духовних мотивацій. В цьому контексті доречним буде 
переадресувати назву книги Фердинанда Зайбта «Блиск і вбогість середньовіччя» 
[10] до сьогодення з його інноваційними технічними надможливостями і як ніколи 
актуальною проблемою самотності людини у світі безконечних інформаційних 
мереж [17]. В певний спосіб сучасна цивілізація буквально ототожнила середньо- 
вічний енциклопедичний універсум з метафоричною ідеєю всесвітнього лабіринту, 
в якому людина усамітнюється у своїх художніх уявленнях і образах, а завдяки 
збереженню середньовічних категорій i концептів, створює свій власний Всесвіт. 
Тож осмислення зв'язку зазначених епох є важливим чинником у відображенні 
суспільних взаємин та культурно-мистецьких форм співдії різних цивілізаційних 
типів. В цьому контексті історико-культурна модель розвитку людства набуває 
структурної цілісності та прогностичності стосовно становлення ціннісних катего- 
рій майбутнього. 


Natalia Syrotynska. Medieval and contemporary world-visual and art parallels: herme- 
nevtik interpretation. 

Awareness of the speed and diversity of the directions’s development of modern civilization 
forces to critically evaluate the achievements and potential opportunities of conceptual, cultural 
innovations present as well as directs to the study of those structural elements of the past through 
which evolutionary processes acquire integrity and systemic character. The mentioned issue 
helps to identify appropriate cultural mechanisms that appear in the process of epochs shifting 
within essentially periods that are remoted in time. Therefore, an application of a certain 
direction of the research on the example of comparing the worldview and artistic characteristics 
of the Middle Ages with modern algorithms of socio-cultural development is especially relevant. 
The development of the human culture has demonstrated the presence of expressive worldview 
and artistic parallels between the remote in time periods of the Middle Ages and the present. It 
is noted that the mentioned similarity is based on the presence of internal mechanisms inspired 
by the ideological characteristics of Christian society. It is stated that the results of under- 
standing the connection of the particular epochs are an essential factor within the reflection of 
social relations and cultural forms of various civilizational types assistance. For a specific 
context, the historical and cultural model of the humanity development acquires structural 
integrity and predictability due to the formation of the future value categories. 


Key words: scholastic, isihasm, medieval, poetics, symbolism, sacral hymnography. 
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УДК 78.2V 
Оксана Мартиненко 


ВІДЕНЬ ЯК «МУЗИЧНА СТОЛИЦЯ» 
УКРАЇНСЬКОЇ МІЖВОЄННОЇ ЕМІГРАЦІЇ 


Досліджується специфіка музичного життя «українського» міжвоєнного Відня. Увага 
зосереджена на першій половині 1920-х рр., коли тут сформувався потужний емігра- 
ційний осередок. Завдяки залученню джерел контекстуального характеру окреслено мо- 
тивацію діяльності музикантів, висвітлено їх фахові та організаційні можливості, осо- 
бливості співпраці з еміграційними інституціями. Обгрунтовано статус Відня як однієї 
з «музичних столиць» української міжвоєнної еміграції. 


Ключові слова: українська міжвоєнна еміграція, музичне життя, Відень. 


Упродовж міжвоєнного періоду українська еміграція мала декілька основних 
центрів діяльності, які змінювали один одного. На перших порах це були Тарнів та 
Відень. У середині 1920-х років естафету політичних еміграційних центрів пере- 
йняли на себе Париж, Берлін та Прага. Наявність політичних центрів тією чи іншою 
мірою стимулювала прояви музичного напрямку діяльності емігрантів. Однак, 
представники музичного фаху здебільшого не ідентифікували себе за партійною 
приналежністю і, відповідно, мотивація їх зосередження була іншою. На наш 
погляд, своєрідними «музичними столицями» еміграції стали Відень, Прага та Нью- 
Йорк. Ці три центри мали свою яскраву специфіку, функціонували на різних орга- 
нізаційних засадах, які символізували основні моделі фахової ідентифікації музи- 
кантів в умовах еміграції (умовно їх можна означити як «галицька», «наддніп- 
рянська» та «діаспорна»). 

Перш за все, ці три моделі відрізнялися співвідношенням політичної складової 
у мотивації виїзду. Для «наддніпрянської» моделі вона була, по суті, провідною, 
оскільки безпосередньо пов'язана з перебігом революційних подій в Україні. 
Натомість, для музикантів-галичан превалювали мотиви фахової реалізації: навчан- 
ня, працевлаштування, організація гастрольних виступів. «Діаспорна» ж модель 
передбачала перебування музикантів (як наддніпрянців, так і вихідців із західно- 
українських земель) у доволі численному середовищі співвітчизників, здебільшого 
малоосвіченому. 

Для висвітлення специфіки діяльності українських музикантів у післявоєнному 
Відні необхідно спочатку з'ясувати особливості формування еміграційного середо- 
вища, стисло охарактеризувати його визначальні риси. Відень нерідко називають 
першою столицею української міжвоєнної політичної еміграції, а яскраві, хоча й 
порівняно короткочасні роки зосередження тут активної, структурованої україн- 
ської спільноти (1919-1925) ввійшли в історію еміграції як віденський період. «У 
Відні був постійний рух, - писала згодом у своїх спогадах Н. Суровцова, - туди 
приїздили люди, він був зв'язаний з Галичиною, там жило багато українців, i 
здавалося - Україна ось тут».! 


! Суровцова Н. Спогади. - Київ: Видавництво ім. Олени Теліги, 1996. — C. 95. 
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Австрійська столиця і раніше була звичним місцем осідку політичних емі- 
грантів. Поряд з післявоєнним, дослідники виділять ще два етапи їх зосередження. 
Перший етап припадає на перше десятиліття ХХ століття і пов'язаний з прибуттям 
сюди значної кількості українців з Росії - учасників революційних подій на Україні 
в 1905-1907 роках. Другий етап (1914-1918 рр.) спричинений масовим виїздом 
українського населення з Галичини внаслідок наступу російських військ.2 Третій 
етап (1919-1925 рр.) зумовлений чисельною еміграцією з Наддніпрянської України 
(внаслідок більшовицького наступу початок 1919 р.) та Галичини (внаслідок по- 
разки ЗУНР листопад 1919 р.). Отож, у післявоєнному Відні був представлений, по 
суті, весь спектр українського політикуму: провідні діячі українських урядів, полі- 
тичних угруповань. Вже наступні еміграційні центри, які остаточно визначились у 
першій половині 1920-х рр., значною мірою формувалися за певними політичними 
уподобаннями. 

Водночас, в австрійській столиці з новою силою проявилася ментальна різниця 
між галичанами та наддніпрянцями. Для галичан це була колишня метрополія, один 
з центрів їхнього духовного життя майже століття, тому вони здебільшого «почу- 
вали себе у Відні, як вдома» (за Д. Дорошенком). Тут здавна існувала українська 
колонія, яка вже до моменту прибуття сюди політичних емігрантів була доволі 
чисельною. Натомість, для наддніпрянців це була чужина. Прибулі зі Східної Укра- 
їни набували початкового досвіду адаптації до нового середовища, для більшості з 
них дуже болючого. Дослідники цього періоду вказують на складні психологічні 
навантаження, які переживали емігранти в чужому оточенні: «Люди в еміграції 
зіштовхуються з двома великими групами проблем адаптаційного характеру: пере- 
робити все те, що було пережито до від'їзду у вигнання, 1 адаптуватися до того, що 
принесло емігрантське життя. А це означає: адаптуватися і пережити втрату рідних, 
особисті потрясіння, втрату дому і майна, набутого поколіннями предків, втрату 
друзів, втрату символічно важливих речей. А також: адаптуватися і пережити зміну 
звичок, погіршення матеріального становища, втрату професійного статусу, зазнати 
залежність від інших, відчуття невідомості, тимчасовості 1 безпорадності, соціальну 
маргіналізацію 1 соціальну вразливість. І при всьому тому зберегти душевне здо- 
ров'я, надію, мету життя і здатність приймати конструктивні рішення, які матимуть 
вирішальне значення у подальшій долі». 

Важливо зазначити, що переосмислення пережитого емігрантами до виїзду 
супроводжувалося очікуваннями швидкого повернення на батьківщину. Відповід- 
но, й характер адаптації не був спрямований на тривалішу перспективу. Зрештою, 
чимало з тих, хто опинився у Відні, через деякий час таки повернулися додому. 
Зокрема, українське радянське представництво, яке функціонувало у Відні з 1922 р., 
активно стимулювало рееміграцію до УРСР. Під дією пропаганди до Радянської 
України виїжджали також галичани. Масове повернення політичних емігрантів до 
Галичини пов'язане насамперед з амністією польського уряду 1923 р. 





2 Сидорчук Т. Наукова та культурно-освітня діяльність української еміграції в Австрії (1919- 
1925): Автореф. дис... канд. істор. наук - Київ, 1995. - С. 15. 

3 Цит. за: Йованович М. Русская эмиграция на Балканах: 1920-1940. — Москва: Библиотека- 
фонд «Русское Зарубежье»; Русский путь, 2005. - С. 234. 
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Проблеми адаптації емігрантів посилювалися економічним становищем після- 
воєнного міста. «Колишній веселий, пишний Відень змарнів і був далеко не блиску- 
quit’, — згадують сучасники тих подій. - «Бідувала більшість населення, а про укра- 
їнців і казати niuoro».? Щоправда, це не стосувалося представників ряду україн- 
ських місій, які, опинившись за кордоном, безконтрольно розтринькували урядові 
кошти. Д. Дорошенко писав з цього приводу: «До місій та комісій, що виїздили 
закордон, прилипала маса всякого випадкового елементу, що не мав нічого спіль- 
ного ні з дипломатією, ні з українською справою 1 який по приїзді закордон (першим 
етапом цього «переселення народів» був Відень), почуваючи себе поза межами 
досягання і большевиків, і своєї власної влади, давав волю своєму смаку Й апе- 
титам». Гучні бенкети, скандали, які створювали негативний імідж українців B 
очах корінних жителів столиці, поєднуючись з внутрішніми партійними 
протистояннями, деморалізуюче впливали на емігрантів, посилювали відчуття 
непевності, зневіри. 

На наш погляд, певну психотерапевтичну роль відігравали віденські кав'ярні 
«Герренгофкафе» та «Кранц», своєрідні ток-центри української еміграції. Якщо 
політичні дискусії велися, як правило, в «Герренгофкафе», де за окремими сто- 
ликами сиділи представники різних партій чи фракцій,’ то просторе приміщення 
кав'ярні «Кранц», розташоване в центрі міста, довгі роки слугувало місцем нефор- 
мальних зустрічей українців. Н. Суровцова так описує роль цього закладу в житті 
емігрантів: «Там полагоджувалися ділові справи, відбувалися невеликі засідання, 
там зустрічалися поважні діячі 1 молодь, там можна було знайти працю, помеш- 
кання, довідатися політичні новини, українські сенсації, послухати й погомоніти 
про Україну. Там можна було послухати нового вірша, зустрінути свіжих емігран- 
тів, дізнатися про чергові плітки. Кельнери звикли до чужинців, знали всіх в облич- 
чя, одразу подавали українські часописи і залишалися ввічливими навіть з тими, хто 
ледве мав на склянку «чорної» без жодних додатків. Там були місця, де о певній 
годині незмінно сиділи земляки. Приїжджі з інших країн неодмінно з'являлися туди, 
і ледве що можна знайти українця, який не бував би там постійним чи часовим гостем». 

Однак, специфіку віденської еміграції визначало не стільки її політичне та 
територіальне розмаїття, скільки домінування інтелігенції у її складі, наявність 
помітних творчих та наукових сил.? Саме ця обставина стала вирішальним чинни- 
ком розгортання інтенсивної наукової та культурної діяльності українців у столиці 
Австрії. В умовах еміграції було засновано Український соціологічний інститут 


^ Лукасевич JI. Роздуми Ha схилку життя. — Нью-Йорк - С.Баунд Брук: Українське 
православне видавництво св. Софії, 1982. - С. 120. 

3 Суровцова H. Спогади. - Київ: Видавництво ім. Олени Теліги, 1996. - С. 112. 

5 Дорошенко Д. Мої спомини про недавнє-минуле (1914-1920). - Мюнхен: Українське 
видавництво, 1969. — С. 400. 

7 Лукасевич Л. Роздуми на схилку життя. - Нью-Йорк - С.Баунд Брук: Українське 
православне видавництво св. Софії, 1982. - С. 120. 

8 Суровцова Н. Спогади. - Київ: Видавництво ім. Олени Теліги, 1996. - С. 104. 

? У Відні працювали відомі літератори О. Олесь, В. О'Коннор-Вілінська, С. Черкасенко, 
П. Карманський; до групи науковців належали М. Грушевський, С. Дністрянський, 
Д. Антонович, С. Рудницький, О. Колесса, В. Старосольський та ін. 
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(1919) та Український вільний університет (1921), велась активна видавнича 
діяльність, існувала сітка різноманітних організацій та товариств, серед яких най- 
більш впливовими були Союз українських журналістів і письменників, академічне 
товариство «Січ», Товариство прихильників освіти та Український жіночий союз.!0 

Ці громадські організації об'єднували українців як співвітчизників, попри 
розбіжність поглядів, конфлікти та інтриги еміграційного середовища, створюючи 
певну противагу офіційним українським представництвам (посольства УНР та ЗУНР, 
резиденції українських урядів), які такими об'єднуючими центрами не були. Так, 
Союз українських журналістів і письменників, заснований восени 1919 р., через 
декілька років нараховував 68 членів, які проживали у різних країнах Європи i 
походили з різних українських земель — Наддіпрянщини, Буковини і Галичини. !! 
Активно працювало студентське товариство «Січ», засноване галичанами ще 1867 р. 
Навесні 1922 р. ця організація об'єднувала понад 350 осіб, серед яких було 290 гали- 
чан, 45 буковинців і 18 наддніпрянців. ? Серед членів товариства були представники 
різних ідеологічних течій (включно з радянофільською), проте політичні розбіж- 
ності, як правило, нівелювалися в процесі спільної роботи, здебільшого культурно- 
просвітницького характеру. На наш погляд, основна об'єднуюча ідея віденського 
еміграційного осередку була стисло сформульована і озвучена відомим ученим та 
громадським діячем О. Колессою в одному 3 його виступів: «На аполітичному 1 
безпартійному трунті зійшлися ми всі для збереження і поглиблення культурних 
цінностей, так занедбаних в часі воєнних лихоліть». З 

Свою наукову і культурницьку діяльність емігранти розгортали у місті, яке 
хоча й втратило свій колишній політичний статус, але й надалі залишалося про- 
відним культурним центром Європи, насамперед - музичним. Сучасники відзнача- 
ють демократизм музичного Відня, його відкритість різним національним культу- 
рам i стилям. В австрійській столиці зосередилась тоді потужна група митців зі сві- 
товим ім'ям. Серед них - керівники оперних театрів Ріхард Штраус та Фелікс Вайн- 
гартнер, композитори Арнольд Шенберг та Франц Шрекер, головний диригент 
віденського симфонічного оркестру Вільгельм Фуртвенглер, очільник музиколо- 
гічної школи Гвідо Адлер, видатний піаніст-педагог Еміль Зауер. Попри економічні 
труднощі, імпресаріо бралися за реалізацію таких проектів як виконання всіх 
симфоній Г. Малера чи всіх опер P. Вагнера.!? 

Реноме музичної столиці підтримували не лише ці славетні особистості. Актив- 
ним учасником музичного життя міста була знаменита віденська публіка. Віденці 
чутливо реагували на різноманітні музичні акції, як емоційно, так і матеріально 
(збір коштів на ті чи інші мистецькі акції, фонди підтримки музикантів тощо). 


10 Суровцова Н. Спогади. - Київ: Видавництво ім. Олени Теліги, 1996. - C. 16-17. 

! Наріжний С. Українська еміграція. Культурна праця української еміграції 1919-1939. 
Матеріали, зібрані С. Наріжним до частини другої. - Київ, 1999. – C. 64. 

? Трощинський B. Міжвоєнна українська еміграція в Європі як історичне i соціально- 
політичне явище. - Київ: Інтел, 1994. – С. 27. 

З Цит. за: Сидорчук-Потульницька Т. Віденський та Празький періоди УВУ: умови і спе- 
цифіка науково-педагогічної діяльності // Український Вільний Університет (1921-1996) / 
Наук. зб. конференції, присвяченої 75-ій річниці заснування УВУ. - Прага, 1998. - С. 9. 

14 Peri Р. Музичне життя Відня після війни // На переломі. - Відень, 1920. - Ч. 4-5. - C. 84-87. 
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Цьому немалою мірою сприяли грунтовні рецензії, статті на музичну тематику, 
яким відводилося чимало місця у столичній періодиці. Зрозуміло, артистична атмо- 
сфера Відня не могла не притягувати багатьох музикантів з різних країн, які при- 
їжджали сюди на гастролі або навчання. 

Серед українських музикантів, творчий шлях яких так чи інакше пов'язаний з 
Віднем, явно переважають галичани. Така ситуація була обумовлена історично. 
Довгі роки для вихідців з Галичини, як підданих Австро-Угорської імперії, отри- 
мання віденських дипломів забезпечувало певний статус у професії, ширші можли- 
вості у працевлаштуванні. Українці з царської Росії, відповідно, орієнтувалися на 
Петербурзьку та Московську консерваторії, а до пріоритетних західноєвропейських 
музичних центрів належали Лейпціг та Париж. Лише Італія (насамперед Мілан) 
традиційно відігравала роль своєрідної Мекки для вокалістів усього світу, у тому 
числі - й для музикантів з різних регіонів українських земель. Власне, поодинокі 
прізвища музикантів з Російської імперії, що побували у Відні на гастролях, 
належать здебільшого вокалістам, які поверталися додому з Італії. 

Після І Світової війни, з першими хвилями масової наддіпрянської еміграції, у 
Відні опинилися й деякі відомі музиканти-виконавці. Найімовірніше, їхнє перебу- 
вання в австрійській столиці було короткочасним, оскільки, як подають джерела, 
пошуки ангажементу в музичних театрах виявилися безуспішними 1 обмежилися 
епізодичними виступами. P? Лише значно пізніше, на початку 1930-х pp., успішно 
заявили про себе на концертних естрадах Відня співачка Марія Сокіл та піаніст 
Тарас Микиша. 

Натомість, знаковою подією в житті міста стали виступи Української республі- 
канської капели (УРК) під керівництвом О. Кошиця. Капеляни прибули до Відня 
після тріумфальних успіхів у Чехословаччині, в липні 1919 р. За словами С. Наріж- 
ного, «голодні, знуджені тоді віденці, яким після Сен-Жерменського договору було 
не до концертів, приняли капелу хоч і не з таким ентузіазмом як чехи, але все ж 
прихильно».!9 Що ж стосується відгуків у пресі, TO вони були такими ж захоп- 
леними, як 1 в Празі. Згодом столичні оглядачі оцінювали виступи УРК як одні 3 
найяскравіших у тогочасному музичному житті міста.!" 

Перебування колективу в столиці Австрії, яке затягнулося на два місяці у 
зв'язку із затримкою видачі віз для подальшої подорожі, О. Кошиць назвав «віден- 
ським сидінням». 8 Порівняно слабку інтенсивність виступів (10 концертів y Відні 
і Бадені) дещо компенсувала підготовча робота, пов'язана з остаточним формуванням 
репертуару.! У контексті закордонної подорожі Відень виявився для капели певним 
проміжним пунктом, між Чехословаччиною і Швейцарією. Саме швейцарські 


5 Лисенко I. Музики сонячні дзвони. Статті, рецензії, спогади. - Київ: «Рада», 2004. - С. 90. 

19 Наріжний С. Українська еміграція. Культурна праця української еміграції між двома 
світовими війнами. — Ч. І. - Прага, 1942. — С. 24. 

U Peri Р. Музичне життя Відня після війни // На переломі. - Відень, 1920. - Ч. 4-5. - С. 86. 

18 Кошиць О. З піснею через світ (подорож Української республіканської капели). — Київ: 
«Рада», 1998. - С. 62. 

'9 Наріжний С. Українська еміграція. Культурна праця української еміграції між двома 
світовими війнами. — Ч. І. - Прага, 1942. - С. 25. 
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гастролі зафіксовані у спогадах диригента як початки тріумфу в Європі,/? позаяк 
успіхи капели в ЧССР були підсилені настроями слов'янської єдності, спорідне- 
ності культур. До того ж, новостворена держава сама лише починала завойовувати 
собі ім'я на міжнародній арені. 

Водночас, у Відні капела зустрілася з найбільш численною в Європі колонією 
українців. Важливо зазначити, що на момент приїзду УРК (липень) місто слугувало 
для багатьох емігрантів насамперед своєрідним пересильним пунктом, тому вони 
не затримувались тут надовго. Закордонні візи до країн Західної Європи та Амери- 
канського континенту українці могли отримати лише через посольства УНР та ЗУНР, 
які працювали тоді у Відні. У свою чергу, чимало галичан, які опинилися тут під 
час війни, поверталися додому. Отож, з організаційного боку українська громада 
перебувала в доволі аморфному стані. Суттєво ускладнював ситуацію фінансовий 
безлад українських урядових установ. Від їхніх фінансових махінацій потерпіла у 
Відні й капела. I все ж, емігранти (головно завдяки представникам кооперативу 
«Дніпросоюз») влаштували хористам урочистий прийом, надавали організаційну та 
матеріальну допомогу. У свою чергу, капеляни дали концерт для військовиків- 
інвалідів, навіть виконували Службу Божу у церкві св. Варвари та брали участь у 
поховальних процесіях.2! 

Виступи УРК дали емігрантам потужний емоційний заряд, психологічну під- 
тримку в їхньому перебуванні на чужині. Навряд чи хто з українців, незалежно від 
регіонального та станового походження, не побував тоді на концертах капели. 
Своєрідним речником закордонної подорожі колективу став відтепер віденський 
безпартійний тижневик «Воля», популярний в широких еміграційних колах. Захоп- 
лені відгуки зарубіжної преси на виступи капели, які регулярно подавалися в часо- 
писі, різко контрастували за настроєм з інформацією про тодішні українські реалії. 
Відома піаністка С. Дністрянська писала, зокрема, з цього приводу: «Одиноким 
ясним моментом серед темряви і зневіри у нашому громадянському життю явля- 
ються виступи Кошиця на європейській арені». 22 

Після від'їзду капели ініціатива в проведенні музичних акцій належить майже 
виключно галичанам. З кінця 1919 року, внаслідок поразки ЗУНР, їхня кількість у 
Відні значно побільшала. Чимало з них почали гуртуватися довкола студентської 
організації «Січ». Це товариство проводило найбільш активну культурно-просвіт- 
ницьку роботу в умовах еміграції, з ним пов'язана організація майже всіх музично- 
мистецьких заходів. Січовики, по можливості, намагалися зберігати традицію хоро- 
вих виступів на урочистостях. На початку 1920-х рр. виступи хору відбувалися, як 
правило, під керівництвом диригента-аматора Івана Охримовича.?3 


? Кошиць O. 3 піснею через світ (подорож Української республіканської капели). — Київ: 
Рада, 1998. - С. 75. 

М Наріжний С. Українська еміграція. Культурна праця української еміграції між двома 
світовими війнами. - Ч. І. - Прага, 1942. - С. 24-25; Всячина // Український прапор. - 
Відень, 1919. - Жовтень, u. 15. - C. 4. 

22 Дністрянська C. Капеля Кошиця // Воля. - Відень, 1920. - Січень, ч. I. - C. 12. 

23 Кияновська Л. Музичні сторінки діяльності українського товариства «Січ» у Відні // 
Українсько-австрійські культурні взаємини другої половини XIX — початку XX століття. – 
Київ-Чернівці, 1999. - C. 178. 
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Слід окремо вказати на специфіку особового складу тодішньої «Січі», не харак- 
терного для традиційного студентства, яке лишень відійшло від гімназійної парти. 
Це були так звані залізні студенти, люди зрілі, зі сформованими життєвими погля- 
дами, нерідко - з уже набутими професіями, сімейні. Сотні таких студентів навча- 
лося на початку 1920-х рр. у різноманітних європейських вишах, однак найбільше 
українців зосереджувалося у Відні. 

З діяльністю товариства тісно пов'язана група музикантів, які навчалися тоді у 
Відні. Саме вони були активними учасниками музичного життя віденської громади. 
Це піаністи Володимира Божейко, Галина Левицька, співаки Теодор Пасічинський, 
Софія Коренець, Іванна Шмериковська-Приймова, Анда Остапчук, Грина Туркевич, 
диригент Лев Туркевич, композитори і піаністи Нестор Нижанківський та Стефанія 
Туркевич. До гурту молодих галичан приєдналася Любка Колесса. Вона виросла у 
Відні і саме розпочинала свою музичну кар'єру. До старшого покоління належали 
співак Олександр Носалевич, віолончеліст Богдан Бережницький та піаністка Софія 
Дністрянська, які вже здобули собі ім'я в австрійській столиці. О. Носалевич закін- 
чив Віденську консерваторію ще 1896 року; був провідним солістом ряду євро- 
пейських оперних театрів, у 1908-1920 рр. - соліст віденської опери. Б. Береж- 
ницький навчався у Львівській та Лейпцизькій консерваторіях; у Відні працював в 
оркестрі О. Недбала, концертмейстером віденської «Фольксопер»; розпочав кон- 
цертну діяльність як віолончеліст. С. Дністрянська навчалася у Львові та Відні; у 
1913-1915 рр. - викладач Віденської консерваторії; у 1916-1922 рр. - викладач і 
директор приватної музичної школи. 

Можна з певністю твердити, що, незалежно від членства, «Січ» була основною 
організаційною базою для цих музикантів. Неодноразові спроби організації окре- 
мих музичних угрупувань, зокрема - в рамках «Січі», виявлялися нежиттєздатними. 
З цього приводу зазначалося в еміграційному часописі: «Жаль, що при організацій- 
ній гарячці у нас на чужині, в часі, коли об'єднано вже трохи не всі суспільні 
інтереси, стани і фракції, лише мистці, а з осібна музики, ходять ще одинцем».24 
Судячи з пресових повідомлень, найдовше, приблизно півроку, проіснувало това- 
риство «Українська музична громада», засноване на початку 1922 р. під голову- 
ванням b. Бережницького. Отож, з формального боку, група музикантів не існувала 
назагал як окрема організаційна одиниця. Поза тим, опрацьовані матеріали засвід- 
чують їхню постійну взаємну підтримку, спорідненість поглядів і прагнень. Це була 
справжня творча співдружність ентузіастів, які, хай і короткочасно (протягом 1920-- 
1923 рр.), тримали високу виконавську планку музичних імпрез, організованих 
силами еміграції. 

Не все, однак, відразу вдавалося молодим музикантам, особливо вокалістам. 
Концертна практика, удосконалення техніки виконання лише згодом дало свої 
результати. Так, солістами віденської опери стали T. Пасічинський (1925-1935) та 
С. Коренець (1925-1926). І. Шмериковська-Приймова, співачка камерного плану, 
відома згодом своїми тематичними концертами («Романси П. Чайковського», 


? B-moll. Музичний фейлетон. // На переломі. - Відень, 1921. - Ч. 3 (1.04). - С. 18. 
25 Окрім того, в українських концертах брали участь також виконавці, які приїжджали сюди 
на гастролі (зокрема, Орест Руснак, Зенон Дольницький, Михайло Голинський). 
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«Солоспіви сучасних галицьких композиторів», «Італійські та французькі пісні 
XVIII cT.» та ін.). А. Остапчук стала провідною солісткою ужгородської «Просвіти». 

Натомість, піаністи, які отримали грунтовну базу найдавнішої в Європі форте- 
піанної школи, майже відразу заявили про себе як яскраві індивідуальності. В. Бо- 
жейко представляла романтичну віртуозну традицію, Г. Левицькій притаманний 
інтелектуальний тип інтерпретації, у виконавській манері Л. Колесси ніжність, 
мрійливість, вишуканість поєднувалися з «душею борця».?9 Це зіркове тріо за 
рівнем майстерності цілком відповідало вибагливим вимогам музичного Відня. 
Молоді українські піаністки успішно виступали перед столичною публікою зі 
своїми сольними концертами. 

Свою виконавську нішу зайняв Н. Нижанківський. У зв'язку з пошкодженням 
руки на війні він брав участь у музичних акціях здебільшого як акомпаніатор (за 
винятком виконання власних творів). Між тим, за свідченням В. Барвінського, 
Н. Нижанківський, «скрившись за скромну назву акомпаніатора, підніс цей «фах» 
до такого високого мистецького рівня, що став найбільш ціненим співвиконавцем 
майже усіх наших вокальних, а також інструментальних виконавців». У Відні 
Н. Нижанківський плідно працював також як музиколог і композитор, а його форте- 
піанний стиль орієнтований на Л. Колессу під впливом її виконавського стилю. 28 

Прагнення музикантів до професіоналізації музичного життя української 
громади проявлялося й в доборі концертного репертуару, далекого від канонізо- 
ваних програм традиційних урочистостей, зокрема - в популяризації сучасних 
надбань національного музичного мистецтва. Найбільше уваги приділялося твор- 
чості В. Барвінського. Причому, саме у Відні відбулося чимало прем'єрних вико- 
нань його творів. Н. Нижанківський згадував потім: «Де тільки можна, ми вико- 
нували ці твори. І тішилися, коли не тільки ми, але й чужинці говорили, що розу- 
міють музичну мову В. Барвінського, бо він говорить до них знаними їм європей- 
ськими музичними виразовими засобами». 29 

Віденський період відзначався ще однією своєрідною рисою, нетиповою наза- 
гал для еміграційного середовища. Це вміщення в еміграційній пресі публікацій 
музично-критичного характеру. На початку 1920-х рр. на сторінках віденських часо- 
писів, насамперед це «Воля» та «Український прапор», подавався аналіз виступів 
виконавців, їхніх переваг та недоліків. Дописувачі мали змогу висловити свої погля- 
ди, іноді взаємно протилежні. Писали не лише про виконавський рівень, але й про 
українську публіку, яка мало відвідувала навіть благодійні концерти (наприклад, 
благодійний концерт Любки Колесси на допомогу українським сиротам війни). 30 


% Див.: Дичук О. Роль віденської фортепіанної школи у формуванні піаністичного мис- 
тецтва України (Галичина та українська діаспора I пол. ХХ ст.).: Автореф. дис... канд. 
Мистецтвознавства. – Львів, 2009. - 16 c. 

27 Барвінський В. Нестор Нижанківський. // Наші дні. — Львів, 1942. - Ч. 2. — С. 8. 

28 Див.: Булка IO. Нестор Нижанківський. Життя і творчість. - Львів - Нью-Йорк: Видав- 
ництво М .П.Коць, 1997. - 55 c. 

29 Цит. за: Булка IO. Нестор Нижанківський. Життя і творчість. - Львів - Нью-Йорк: Видав- 
ництво M. П. Коць, 1997. — С. 10. 

30 З українського музичного світа. Концерт Любки Колесси // Воля. - Відень, 1920. - Ч. 20 
(13.III) - C. 3-4. 
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На основі опрацьованих нами матеріалів складається доволі солідна статистика 
урочистих академій, музичних вечорів, концертів, проведених емігрантами у між- 
воєнні роки в численних еміграційних осередках. Ентузіазм організаторів та учас- 
ників цих імпрез дійсно вражає. Однак, які 3 них були мистецькими акціями, а ЯКІ — 
так званими «еміграційними індульгенціями», нерідко складно визначити, орієнту- 
ючись лише на пресові повідомлення. Грунтовніше ознайомлення з еміграційною 
пресою міжвоєнного періоду показало майже одностайну відсутність негативних 
відгуків на концерти. Більш розгорнуті рецензії публікувалися емігрантами-допи- 
сувачами у львівській періодиці, та й то переважно під псевдонімами. 

Причину такого своєрідного табу на критику пояснює С. Дністрянська: «Ми ще 
й дотепер рідко та майже ніколи не уладжуємо концертів, присвячених музиці як 
такій, а переважний контингент наших концертів має мотив національно-святоч- 
ний».3! Зрештою, така ситуація була притаманна не лише еміграційному середо- 
вищу. Що й говорити, коли С. Людкевич, вже значно пізніше, у своїй рецензії на 
концерт, організований у Львові з нагоди 25-ліття смерті М. Лисенка, задається 
питаннями, чи «вдарити в оптимістичні тони одушевлення без ніяких критичних 
застережень», чи «пильно Й совісно заналізувати мистецький і моральний баланс» 
концерту.3? 

Окрім того, варто звернути увагу ще на один момент: відсутність критичних 
зауважень у відгуках на концерти нерідко була результатом жорстких редактор- 
ських правок, а не позиції рецензентів. До речі, про таку поширену практику 
редакторів пресових видань писав ще раніше Осип Залеський, аналізуючи музичне 
життя українців у Відні.) Також давалися взнаки обмеження, пов'язані з приналеж- 
ністю більшості часописів до того чи іншого партійного угруповання. Поодинокі ж 
спроби публікувати видання, присвячені мистецькій тематиці, були короткочас- 
ними.) Мабуть тому такою популярністю користувався безпартійний тижневик 
«Воля» (1919-1921), який стояв на соборницьких позиціях і об'єднував представ- 
ників різних політичних напрямків. Саме тут бажаючі мали можливість висловити 
свої враження від концертів без особливих купюр, хіба що з поміткою: «Редакція не 
поділяє думку автора». У цьому плані для галичан певну доповнюючу, а після 
розформування тижневика - й компенсаторну роль відіграв часопис «Український 
прапор» - представницький орган ЗУНР. 

Отже, в яскравому розмаїтті діяльності віденського еміграційного осередку 
1919-1925 рр. музична ділянка, нехай і представлена здебільшого виконавським на- 
прямком, виявилася його гідною складовою. Учасниками й організаторами музич- 
них імпрез, урочистих заходів були фахові музиканти, які здобували собі ім'я за кор- 
доном і орієнтувалися не лише на українську публіку. Їх прагнення до професіо- 
налізації музичного життя «українського» Відня дало свої результати і проявилося 





3! Дністрянська С. Концерт в честь Шевченка y Відні // Український прапор. - Відень, 1922. — 
Ч. 17 (29.IV). - C. 4. 

3? Людкевич С. Святочний концерт y 25-литя смерти М. Лисенка // Людкевич С. Дослі- 
дження, статті, рецензії, виступи. - T. II. — Львів, 2000. - С. 570-571. 

33 Залеський O. З сучасного українського музичного життя // Шляхи. — Львів, 1916. - Липень. — 
С. 536. 

3 Наприклад, «На переломі» під ред. О. Олеся. 
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у виконавській майстерності, в популяризації творів сучасної української музики та 
в належному критичному висвітленні концертів 1 урочистостей. Ініціатива в 
проведенні музичних акцій належала майже виключно галичанам, організаційною 
базою яких було студентське товариство «Січ». До середини 1920-х рр. українська 
колонія в австрійській столиці помітно зменшилася і вже до кінця міжвоєнного 
періоду не перевищувала 3-4 тис. Змінився також контингент, який складався 
переважно з робітників. Як наголошують у своїх спогадах сучасники, хоча до 
середини 20-х років українська політична еміграція в Австрії все ще була значною 
кількісно, все ж «стратила свій характер національного осередку». ? Поряд з цим, 
для галицьких музикантів Відень і надалі залишався важливим центром, де вони 
могли здобути освіту та розпочати творчу кар'єру. А для тих, хто повернувся 
додому, перебування у Відні стало «тією базою, яка давала наснагу вистояти в 
наступні матеріально і морально тяжкі роки, коли вони мусили борсатися в тягучих 
тенетах сірих післявоєнних польських буднів» 35. 

Oksana Martynenko. Vienna as a “musical capital" of Ukrainian Interwar Emigration. 
This study explores the characteristic features of the musical life of “Ukrainian” interwar 
Vienna. It focuses on the first half of 1920s, when a powerful emigration center formed here. It 
displays with help of the contextual sources the motivation of musicians, their professional and 
organizational capacities, specificity of cooperation with the emigration organizations. Argues 
that Vienna was one of the “musical capitals” of Ukrainian Interwar Emigration (in one row 
with Prague and New York). The study found that the musicians’ contribution to the emigration 
center’s activity was mainly connected with performance activities. The participants and 
organizers of music performances sand special events were professional musicians which 
became famous abroad and relied not only on the Ukrainian public. Their commitment to the 
professionalization of the musical life of “Ukrainian” Vienna had yielded results and was 
manifested in performance mastership, popularization of the contemporary Ukrainian pieces of 
music and professional critical overviews of the concerts and special events in press. Musical 
performances were initiated almost without exceptions by Galicians based on the student 
organization “Sich”. Vienna remained an important center for Galician musicians, place where 
they could receive an education and start a career, even though it had lost its status as a national 
emigration center in the middle of 1920s. 
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ЖАНР МАЗУРКИ КРІЗЬ ПРИЗМУ ІНДИВІДУАЛЬНОСТІ: 
ВІД ФРИДЕРИКА ШОПЕНА ДО РОМАНА МАЦЕЄВСЬКОГО 


Здійснено порівняння індивідуальної авторської стилістики у жанрі фортепіанної 
мазурки Фридерика Шопена, Кароля Шимановського та Романа Мацеєвського, чиї твори 
стали основними найвагомішими етапами еволюції названого жанру в польській музичній 
культурі. Ф. Шопен надав ужитковому жанру мистецьке викінчення і глибокий 
психологічний сенс. К. Шимановський привніс у жанр стилістику неофольклоризму, 
поєднуючи пізнавані теми чи стилізовані риси народної танцювальності різних етносів 
засобами актуального композиторського словника. Р. Мацеєвський висловлюється 
умовно, лаконічно, поза прямим цитуванням, осягає потенціал виразу національного через 
універсальне. 

Ключові слова: фортепіанна мініатюра, дихотомія національного і загальноєвропей- 
ського, етнохарактерний музичний фольклор, жанр мазурки. 


Для польської музичної культури жанр фортепіанної мазурки став своєрідною 
національною музичною емблемою. Він надзвичайно широко 1 різнопланово пред- 
ставлений в доробку композиторів Польщі XIX-XXI століть. До нього зверталися в 
різний час Юзеф Ельснер, Марія Шимановська, Міхал Клеофас Огінський, Кароль 
Курпінський, Фелікс Островський, Фредерік Шопен. 

Природно, що зацікавлення науковців цим жанром є досить значним. Дослі- 
дження жанру мазурки в доробку польських митців Фридерика Шопена, Кароля 
Шимановського здійснювали Адольф Хибінський [11; 12], Стефанія Лобачевська 
(тональні плани творів з ор. 50) [16], Тадеуш Зелінський (компаративний аналіз 
жанру в доробку Ф. Шопена і К. Шимановського з точки зору ритміки), Йоанна 
Доманська (інтерпретаційний аспект) [14]. До обраної тематики неодноразово 
зверталися й українські науковці: так, Римма Сулім здійснила порівняння творчих 
методів Ф. Шопена i М. Лисенка [7], Михайло Степаненко розглядав жанр мазурки 
на тлі української фортепіанної творчості долисенківської доби [6], Ольга Лігус 
розглядає проблему танцювальних жанрів в українській романтичній фортепіанній 
літературі та ін. Постать 1 творчий доробок Романа Мацеєвського стали об'єктом 
розвідок Марлени Вечорек [22], Маріуша Цьолка [10], Катажини Райс [18] 1 Анни 
Брожек [9] (яка також здійснила запис мазурок композитора). Однак у згаданих 
працях не прослідковано еволюцію чи зміну провідних тенденцій жанру на при- 
кладі доробку польських композиторів. 

Важливість конкретизації очевидна з огляду на те, що саме з польської музично- 
мистецької традиції цей різновид фортепіанної мініатюри перемістився в жанрову 
систему інших національних шкіл, отримавши своєрідні трактування в доробку 
О. Скрябіна, О. Глазунова, К. Дебюсі. В свою чергу, в українській музиці взірці 
творчого трактування жанру залишили Т. Шпаковський, М. Завадський, Т. Безуг- 
лий, П. Сокальський, М. Лисенко, О. Нижанківський, М. Колачевський, В. Сокаль- 
ський, Д. Січинський, Я. Степовий, В. Косенко, Л. Ревуцький та ін. 

Основними, найбільш вагомими етапами еволюції названого жанру в польській 
музичній культурі стали мазурки Фридерика Шопена, Кароля Шимановського та 
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Романа Мацеєвського. Тому запропонована розвідка ставить за мету здійснити 
порівняння їх індивідуальної авторської стилістики у трактуванні жанру. 

Жанр мазурки у доробку Ф. Шопена займає унікальне місце за кількістю, 
значимістю, смисловим навантаженням, багатогранністю художніх вирішень. Саме 
цей композитор підсумував напрацювання попередників в еволюційних лініях 
жанру, сформувавши його основні групи. Різновиди мазурки, представлені в його 
творчості, зумовили чотири народні танці, які слугують жанровим тлом: мазур і 
мазурка (запальні стрімкі танці, пронизані пружними пунктирними ритмами) по- 
служили підставою для концертного різновиду мазурок, куявяк (поетичний танець- 
рефлексія) трансформувався у салонний ліричний різновид, оберек (багатотемна 
низанка фольклорних тем з варіантним розвитком), з якого проростають особли- 
вості шопенівських мазурок-картинок. Дослідники творчості Ф. Шопена підкрес- 
люють тяжіння композитора до узагальненого музично-романтичного словника, 
відсутність безпосередніх фольклорних цитат, при збереженні пізнаваних рис рит- 
мічних танцювальних формул, а B мазурках-картинках - ще й ладово-тармонічних, 
фактурних і формотворчих рис. Народну танцювальність він збагатив хроматикою, 
ускладненням тональних планів, бурдонними квінтами та фіоритурами, властивими 
піаністичному стилю brillante. Однак, у творчості послідовників (Юліуш Заремб- 
ський, Зигмунт Носковський, Ян Падеревський - для фортепіано, Станіслав Мо- 
нюшко - в опері, Генрик Венявський - в скрипковій літературі), сягнути мистець- 
кого рівня, визначеного ним, вдається в одиничних випадках. Дослідники зазна- 
чають: "Композитори пост-Шопенського періоду не знали, як дати раду з новим 
іміджем цього танцю, створеного Шопеном” [13, c. 336], відзначаючи "в національ- 
них композиторів наслідувальні тенденції, нерідко графоманської природи" [21, с. 359]. 

Своєрідним поворотним пунктом у романтичній стилізації мазурки стала 
творчість митців генерації "Молодої Польщі", і, насамперед, Кароля Шиманов- 
ського, який надав жанру переконливих неофольклорних ознак, опираючись на 
зібрані взірці танців Підгалля і Татр. А. Хибінський, усвідомлюючи, що шопе- 
нівські мазурки набули своєрідної регламентації форм та виразових засобів на 
національному 1 загальноєвропейському музичному мистецтві, відзначив як особ- 
ливість індивідуального стилю композитора поєднання характерних ознак мазурки 
Мазовії i Куяви з рисами фольклору Підгалля. Він зазначав: «Шимановський ожи- 
вив цей закостенілий шаблон форми, приречений на вимирання в художній музиці. 
Одного разу він висловився (у Львові), що "схрещення рас"! може її оживити» [12]. 

В цьому випадку він продемонстрував парадоксальний синтез салонного 
танцю, який набув значення загальнонаціонального символу, з фольклорним коло- 
ритом гірських регіонів, який має окреслені етнохарактерні ознаки. Водночас він 
розширив і збагатив їх ладо-гармонічну сферу, розширив та осучаснив композитор- 
ські технічні засоби, зберігаючи народно-танцювальну основу і відтворюючи етно- 
інструментальні звуконаслідування. Звертання до досліджуваного жанру має відмін- 
ні особливості в різні періоди творчості. 


' Маються на увазі особливості музичного фольклору вкрай далеких за ознаками, однак 
яскраво пізнаваних етнічних груп Польщі. 
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До жанру мазурки митець звертався тричі: «20 mazurków» ор. 50 (1924-1926), 
«Чотири польских танці»: «Мазурка», «Краковяк», «Оберек», «Полонез» (1926) та 
«2 Mazurki» ор. 62 (Ne 1 - 1933, Ne 2 - 1934). 

Цикл «20 mazurków» op. 50 (1924-1926) став своєрідним щоденником i твор- 
чою лабораторією композитора його неофольклорного періоду. Цей етап доробку 
митця засвідчує глибоке творче переосмислення курпевського і підгалянського 
народно-музичного мистецтва, зразків інструментальних награшів Мазовії 1 Куявії, 
які нотував композитор, а також новий погляд на шопенівську традицію як 
своєрідний національний ідеал академічної музичної творчості. Поряд з циклом 
були написані такі знакові композиції як «Slopiewnie» ор. 46 bis (1921), балет- 
пантоміма «Harnasie» ор. 55, (1923-1931), Другий струнний квартет ор. 56 (1927), 
«12 pieśni kurpiowskich» ор. 58 (1930-1932). 

Датування твору є умовним, оскільки перші згадки про цикл містяться в епіс- 
толярії композитора від березня 1924 року, а остаточно цикл було завершено лише 
у 1930 році. Групи мазурок початково поставали як мікроцикли, які лише згодом 
утворили масштабне ціле. Зокрема, він зазначав: «посилено працюю над декількома 
легкими і практичними фортепіанними творами (мазурками), які Панові найближ- 
чим часом вишлю» [12]. 

Твори поставали паралельно та ескізно. Матеріал циклу послужив підставою 
для яскраво неофольклористичного балету-пантоміми «Harnasie», робота над яким 
велася в той же період. Останній зошит мазурок, опублікованих у віденському 
видавництві, стильово вже відрізняється від більш ранніх композицій. В подаль- 
шому композитор включав окремі з композицій циклу у власні концертні програми: 
«коли К. Шимановський гастролював Європою як виконавець сольної фортепіанної 
партії ТУ симфонії, він часто охоче виконував по декілька разів твори із форте- 
піанного збірника "Мазурки" опус 50» [1, c. 15]. Мікроцикли мають посвяти чис- 
ленним діячам польської культури, серед яких: Артур Рубінштейн, брат компо- 
зитора - Фелікс Шимановський, Збігнєв Джевецький, Джон Сметерлін, Анна і 
Ярослав Івашкевичі, Генрі Тьопліц, Адольф Хибінський. 

Зацікавлення фольклором для К. Шимановського було природним і актуальним - 
він часто бував на лікуванні в Татрах, був знайомий з товариствами, ініційованими 
місцевими ентузіастами, зокрема Юрієм Зборовським, який вів запис народномузич- 
ного матеріалу на фонограф. Посвяти є показовими, адже, наприклад, його близь- 
кий друг 3. Джевєцкий? послідовно популяризував найсучасніших польських компо- 
зиторів (Ф. Бжезінського, М. Кондрацького, Р. Палестра, Б. Шаблевського, А. Шалов- 
ського, Я. Екера, А. Тансмана, Р. Мацеєвського, Я. Маклякевича i К. Шиманов- 
ського), і став першовиконавцем його фортепіанного циклу «Маски» та Сонати Хо 3. 

Неофольклоризм в цьому циклі близький музично-мистецьким засобам I. Стра- 
вінського i Б. Бартока. В структурах мазурок композитор дотримується переважно 
тричастинної репризної динамізованої форми з варіантними переосмисленнями 
повторів. Зокрема, композитор нерідко послуговується остинатними акордовими 


2 Від 1930 року до другої світової війни (тобто до 1939 року включно) 3. Джевєцкі провадить 
майстеркурс у Львівській Консерваторії ім. К. Шимановського, доїжджаючи на заняття раз 
на декілька тижнів. 
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комплексами, на тлі яких відбувається мелодичний розвиток. Тріо здебільшого 
містить кілька мелодичних новотворів і становить до крайніх розділів багато- 
рівневий контраст. Варіантність яскраво виявляється також у середніх побудовах і 
коді. Проте на противагу шопенівським мазуркам, індивідуальному стилю компо- 
зитора притаманні багатотемність, широке застосування модальності, діатонічних 
народних ладів, в т.ч. пентатоніки і «гуральської гами» (мінор з 4 високим ступенем 
1 7 низьким ступенем), бітональних поєднань двох рук, атональності. 

Своєрідне перехідне положення займає «Mazurek» з циклу «4 tance polskie». 
В ньому композитор обирає за основу поєднання хроматизованих діатонічних ладів, 
завдяки використанню розщеплених Ш, IV, МІ i МП ступенів, розширену тональ- 
ність із завуальованими ознаками функційності, неповні акорди тощо. 

«2 Mazurki» ор. 62 (Мазурка Ne 1 Allegretto grazioso, Ne 2 Moderato) - новий етап 
у трактуванні жанру, останні завершені твори митця. Перша з них написана у 1933 
році, Ne 2 постала наступного, 1934 року, на замовлення лондонського меломана 
(Sir Victor Cazalet, твір має також відповідну посвяту), у чиєму салоні композитор 
мав нагоду концертувати в листопаді цього року. Саме там, 4.ХІ цикл вперше був 
виконаний самим композитором. Неофольклоризм у ньому поєднується з імпресіо- 
ністичною гармонією, більш вишуканою і нюансовою фактурою, стилізацією, на 
відміну від цитування. 

Попереднього року Ne 1 з цього циклу було записано в студії «Columbia», який 
згодом увійшов до більшого CD під назвою «Karol Szymanowski. Dokumenty» 
(«Polskie Radio»). Другий номер був записаний у 1959 році Вітольдом Малцужин- 
ським для фірм «Polskie Nagrania» і «Muses». У наш час обидві мазурки з циклу є в 
репертуарі Яна Екєра, Єжи Годзішевського, Мартіна Роско. У листі до Зоф'ї 
Коханської від 22 лютого 1933 року він писав: «Я написав дуже приємну і веселу 
Мазурку, яку я дуже люблю грати. Найцікавіше, що я пишу справді все більш 
приязну музику на старість» [20, c. 65]. I справді, композитор в них відступає від 
послідовного відтворення фольклорних ознак, надаючи перевагу узагальненій сти- 
лізації типу танцювального руху при лірико-романтичній мелодиці і дещо колорис- 
тичній гармонії. Композитора в більшій мірі цікавлять звукові ефекти, декоративні 
пасажні фігурації, деяка лапідарність, умовна спрощеність викладу, при збереженні 
ритмічних ознак. 

Мазурки Кароля Шимановського зумовили зростання інтересу до цього жанру, 
яке відобразилось в доробку Тадеуша Кассерна, Болєслава Войтовіча, Альфреда 
Градштейна, Єжи Фітельберга, Романа Тадлєвського, Яна Exepa, Мар'яна Сави, i 
кількісно наймасштабніших напрацюваннях Олександра Тансмана (36) 1 Романа 
Мацеєвського (близько 50). Мазурки останнього з авторів обрані для порівняння з 
огляду на його місце в національному музичному мистецтві, на що вказує Міхал 
Завадський: «Останніми роками кількість публікацій про особу та творчість компо- 
зитора значно зросла, і сам Мацеєвський став світилом, яке розташовують в одному 
ряду 3 Шопеном i Шимановським» [23, c. 176]. Доля творчого доробку Романа Маце- 
євського в Польщі великою мірою нагадує ситуацію з творчістю Сергія Борткевича 
в Україні: проживаючи тривалий час за межами батьківщини (США, Швеція, 
Великобританія, Канари), він виявився осторонь активного національного виконав- 
ського процесу 1 значно більш знаним був поза рідним краєм, не турбувався ні 
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долею своїх творінь, ні їх виданням чи популяризацією. Окрім яскравого піаніс- 
тичного і композиторського обдарування, він отримав блискучу фахову підготовку 
у Богдана Залеського, Станіслава Вєковича i Казімєжа Сікорського в Познані і 
Варшаві, Юліуса Штерна i Олександра Гольденвейзера в Берліні, Наді Буланже в 
Парижі. 

Жанр мазурки присутній в низці композицій митця: збірка «Mazurki» (1928- 
1990), «Mazurek» (1951) і балетна сцена «Oberek» для двох фортепіано (1943), 
«Тайсе goralskie» (1931). Твори для двох фортепіано постали для власного репер- 
туару, як учасника дуету (Roman Maciejewski - Martin Penny). Його зацікавлення 
танцювальною природою жанру було підсилене співпрацею з балетною школою 
Валентини Вєкович в Познані, сприйняттям категорії «театру танцю», осмисленим 
через близьке спілкування з представницями авангардної гілки хореографії у 
нерозривній єдності інтонації, ритму 1 руху. 

Мазурки не складають монолітного циклу, а творять збірку мікроциклів та 
одиночних композицій. Здійснити спостереження над еволюцією жанру досить 
складно, оскільки композитор писав імпульсивно, залишав багато варіантів ескізів, 
часто повертався до раніше написаних опусів, редагуючи їх. Цікаво, що в дослі- 
джуваному жанрі музикант виявив себе одразу непересічною індивідуальністю. 
Такими, зокрема є його перші чотири композиції, присвячені вчителеві Казімєжу 
Сікорському, опубліковані у 1933 році. Ці і наступні твори (ХоХо 5 i 6, написані в 
Голівуді), які поетапно видавалися у Кракові та Варшаві, успішно виконував Артур 
Рубінштейн. Серед інтерпретаторів мазурок слід назвати також Збігнєва Джевец- 
кого, Станіслава Шпінальського, Галину Черни-Стефанську, Міхала Весоловського 
(автора редакції і виконавських коментарів до видання мазурок) та самого компо- 
зитора. В подальшому постали 12 мазурок (бл.1948-1951 pp. у Гетеборгу в Швеції, 
з них перші 4 мислились композитором як цикл у фіксованій послідовності), цикл з 
2-х мазурок і Мазур І, присвячений А. Рубінштейну (1951, Голівуд, США), Мазур 
П (бл. 1977, Гетеборг), близько 20-ти мазурок (1977—1990, Гетеборг). 

У кожному з мистецьких рішень він зберігає оригінальність і пізнаваність 
індивідуального почерку, залишаючись обабіч мейнстріму. Вираження філософії 
творчості митця не менш оригінальне, ніж його творіння: «Я не знаю, що хочу, але 
це очікується сьогодні від композитора, тому я зроблю це... Для мене композиція не 
полягає у виборі технічних засобів. Я не маю на увазі вираження моєї особистості 
через відповідні засоби, тому що я знаю, що й так ніхто не написав би тієї 
композиції, так як я... Я ніколи не відходив, і не відійду від природних законів 
акустики, від звуку з усією його структурою... для мене немає нічого прикрішого в 
музиці, ніж згущення звуків в басу, яке досягає повної неможливості розрізнити 
опорні тони»?. У своїх творчих позиціях Р. Мацеєвський менш послідовно тяжіє до 
неофольклоризму на підставі народномузичного матеріалу, ніж зрілий Кароль 
Шимановський. Його підхід до національного начала насамперед близький «новій 
фольклорній хвилі» - відтворення етноорганологічних наслідувань, жанрових, 
ладових, гармонічних, фактурних особливостей на підставі модернового компози- 
торського словника. З іншого боку, композитор тяжіє до неокласицизму різного 


3 Wypowiedz z filmu «Outsider», rez. S. Szlachtycz, 1992. 
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плану: тут i Шопенівські лірично-салонні алюзії, 1 жорсткі ударні бартоківські 
звучання, і естетика вслуховування в обертонові випромінювання, «дисципліна 
витонченого інтелекту» (за виразом К. Дебюссі), які виводять на естетичні цінності 
імпресіонізму. Такою, наприклад, є Мазурка з програмною назвою «Ехо з Татр» 
(Ne 9 в загальній нумерації) чи Мазурка Ne 28, де автор докладно і точно прописав 
педалізацію, темпо-характери 1 агогіку. Всі його мазурки - мініатюри з раціональ- 
ною формою та прозорою, чітко структурованою фактурою. 

Вагомим свідченням глибокого розуміння простоти вищого порядку, властивої 
мазуркам P. Мацеєвського, є слова Вітольда Лютославського: "| Мацеєвський | є при- 
кладом того, яким слабким промотором власної творчості може бути композитор... 
Таким неймовірно ефектним твором, який завжди справляв враження, був згаду- 
ваний цикл мазурок. Не можна стверджувати, що ці мазурки написані під вражен- 
ням мазурок Шимановського. Це була дуже індивідуальна музика, дуже витончена, 
вразлива. Прекрасне звучання завжди було рисою його музики" [15, с. 55-56.] 

Підсумовуючи розгляд, варто відзначити, що жанр мазурки для польської 
фортепіанної музичної культури - наскрізний і символічний впродовж всього шляху 
Ti еволюції. Він охоплює 1 віддзеркалює естетичні запити різних соціальних прошар- 
ків національного слухацького середовища, тому користується сталою 1 неперехід- 
ною увагою композиторів, серед яких чільне місце належить Ф. Шопену, К. Шима- 
новському та Р. Мацеєвському. Для кожного з них жанр став уособленням образу 
батьківщини, дзеркалом народної душі. Приналежність до різних епох, харизма 
індивідуальності та соціокультурні запити зумовили відмінні підходи до трактуван- 
ня жанру. Ф. Шопен підсумував його аматорський період і надав ужитковому жанру 
мистецьке викінчення і глибокий психологічний сенс, які дозволили винести його 
на концертні подіуми аристократичних салонів і концертних естрад Європи. Саме 
він задав високу планку універсалізму комплексу виразових засобів зі збереженням 
національного духу. Він досягнув цього без надміру етнографізму у чотирьох націо- 
нальних танцювальних жанрах, сформувавши базові різновиди мазурок в найчис- 
леннішій групі мініатюр зі свого доробку. 

Кароль Шимановський привніс у жанр стилістику неофольклоризму, опираю- 
чись з одного боку, на власні польові дослідження, а з іншого, сміливо міксуючи 
пізнавані теми чи стилізовані риси народної танцювальності різних етносів. Цим він 
досягнув пан-національного рівня у трактуванні танцю- символу, а володіння най- 
актуальнішим композиторським словником свого часу надав композиціям суголос- 
ності з нервом і відчуттям доби. 

Роман Мацеєвський у прочитанні жанру відходить від позицій високої прос- 
тоти, висловлюючи власну творчу концепцію умовно, лаконічно, поза прямим циту- 
ванням. Він уміло моделює та стилізує жанрові ознаки, експериментує зі звукона- 
слідуваннями, просторовістю, ритмікою, акордовими структурами, ладовими різно- 
видами та міксами. Не прагнучи бути технічно оригінальним і актуальним, науково- 
докладним в етнічній достовірності, він осягає потенціал виразу національного 
через універсальне, балансуючи на межі етнічного й академічного, ужиткового й 
інтелектуального, структурованого 1 сенсуального. Таким чином, кожен з представ- 
ників польського музичного мистецтва зумів відшукати оптимум індивідуального 
самовиразу через універсальний національний танцювальний жанр. 
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Olga Striletska. The genre of mazurka through the prism of individuality from Frederic 
Chopin to Roman Matseevsky. 

The mazurka genre for the Polish piano music culture is cross-cutting and symbolic throughout 
the course of its evolution. It is extremely widespread and diverse in the work of Polish composers 
of the 19th and 21st centuries. This genre was used at different times by Jozef Elsner, Maria 
Szymanowska, Michal Cleofas Oginski, Karol Kurpinsky, Feliks Ostrowski, Frederic Chopin. It 
covers and reflects the aesthetic demands of different social strata of the national environment, 
therefore, it is under composers’ constant and uninterrupted attention. The main and most 
important stages in the evolution of the genre in the Polish musical culture were mazurkas by 
Frederick Chopin, Karol Szymanowski and Roman Maciejewski. The aim of this study is to make 
a comparison of authors’ individual stylistics in the interpretation of the genre. 


For each of them this genre became an embodiment of the image of the homeland, a mirror of 
the national soul. Belonging to different eras, the charisma of individuality and socio-cultural 
inquiries have led to excellent approaches to the interpretation of the genre. F. Chopin summed 
up his amateur period and contributed his artistic finish and profound psychological meaning to 
the genre, which allowed him to bring it to the concert podiums of aristocratic salons and concert 
stages of Europe. He was the one to set a high standard of the universalism of the complex of 
expressive methods preserving the national spirit at the same time. He achieved it without 
excessing ethnographicism of four national dance genres, forming the basic types of mazurkas 
in the largest group of miniatures of his work. 

Karol Szymanowski contributed neo-folk to the genre, on the one hand, relying on his own field 
research, on the other hand.boldly mixing recognizable themes or stylized features of folk dance 
of various ethnic groups. Accordingly, he achieved pan-national level in the interpretation of this 
dance-symbol, and having inpossession the most relevant composer's dictionary of that time 
provided compositions with harmony and a sense of the era. 

In the comprehension of the genre, Roman Maciejewski deviated from the positions of high 
simplicity, expressing his own creative concept conditionally, laconically, without direct 
quotation. He skillfully models and stylizes genre features, experiments with onomatopoeia, 
spatiality, rhythm, chord structures, mode varieties and mixes. Not striving to be technically 
original and relevant, scientifically detailed in ethnic authenticity, he comprehends the potential 
of the national expression through he universal, balancing on the verge of ethnic and academic, 
practical and intellectual, structured and sensual. Thus, each of the representatives of Polish 
musical art managed to find the optimum of individual self-expression through the most universal 
of national dance genres. 

Key words: piano miniature, national and European dichotomy, ethno-musical musical folklore, 
genre of mazurka. 
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УДК 78.472 
Роман Дзундза 


ПРОБЛЕМИ ІДЕНТИЧНОСТІ В РЕЦЕПЦІЇ 
СУЧАСНИХ УКРАЇНСЬКИХ ДИРИГЕНТІВ 


Досліджується проблема ідентичності у творчій діяльності сучасних українських дири- 
гентів. Характеризується сучасний стан пошуків диригентами власної ідентичності в 
тенденціях глобалізаційної музичної культури. Розглядається діяльність диригентів 
минулого на прикладі діяльності М. Лисенка та О. Кошиця, проводиться аналіз інтерв'ю 
та бібліографії про діяльність сучасних диригентів та окреслюється специфіка трак- 
тування ними власної ідентичності. 

Ключові слова: диригент, національна ідентичність, М. Лисенко, М. Гобдич, Е. Сокач, 
O. Линів, К. Карабиць, А. Юркевич, Й. Созанський. 


Ідентичність є невід'ємною складовою глобалізованого світу. Ця тематика вже 
достатньо вивчена у науковому світі, а розроблені соціокультурні аспекти дозволя- 
ють пролити світло на велику кількість сучасних проблем. Розробкою проблема- 
тики ідентичності та суміжних з нею понять займалися зарубіжні (X. Абельс [1], 
X. Арендт [4], 3. Бауман [5], E. Гідденс [10], М. Гібернау [13], E. Еріксон [16], E. Сміт 
[22], Ч. Тейлор [24], М. Губогло [12], І. Кондаков [18]) та українські (3. Антонюк 
[3], В. Князєв [9], М. Козловець та Н. Ковтун [17], JI. Нагорна [21]) вчені. 

Вперше ідея ідентичності була актуалізована під час Другої світової війни 
американсько-німецьким психологом Еріком Еріксоном. Ідентичність, на його 
думку, це «відповідність людини самій собі |... | твердий i особисто засвоєний образ 
себе у всьому багатстві відношення особистості до навколишнього світу, відчуття 
адекватності 1 стабільного оволодіння особистістю власного «я» незалежно від змін 
«я» і ситуації» (16, с. 12). Для політолога Монтсеррат Гібернау поняття ідентичності 
— це «Інтерпретація Я, яка визначає, і в соціальному, i в психологічному аспектах, 
чим є індивіді де Bin €» | 13, с. 19]. Тобто ідентичність має «багаторівневу структуру, 
котра пов'язана з трьома основними рівнями людської сутності: індивідуальним, 
особистісним і соціальним» [17, с. 17]. В останньому, соціальному рівні 
«Ідентичність має вигляд найбільш значущих політичних, культурних, релігійних 
та інших орієнтацій, якими детермінована мережа зв'язків людини з групами, 
інститутами, ідеями тощо» [21, с. 34]. 

На думку Е. Еріксона вікові рамки ідентичності мають важливе значення, адже 
сама ідентичність - це показник «зрілої (дорослої) особистості» (16, c. 12]. Він 
виділяє вісім стадії її розвитку. Останні дві - це вікові категорії людини «25-60» та 
«понад 60», саме з ними найбільше пов'язані протиріччя між здатністю до розвитку 
та особистим застоєм: «Нагородою за оволодіння здатністю до саморозвитку є 
формування людської індивідуальності, неповторності. Піднімаючись над рівнем 
ідентичності, людина знаходить рідкісну здатність бути самим собою» | 16, с. 16]. 

Актуальним бачиться проектування проблем ідентичності на діяльність україн- 
ських диригентів. Отож метою нашої розвідки є здійснення огляду проблем іден- 
тичності через призму поглядів і діяльності сучасних українських диригентів. 
Завдання дослідження: виявити джерела, в яких сконцентровані основні позиції 


68 УКРАЇНСЬКА МУЗИКА 2018/2 (28) 


диригентів щодо питань вияву і збереження ідентичності; здійснивши їх аналіз, 
спроектувати можливі шляхи збереження і розвитку національної та культурної 
ідентичностей майбутніми поколіннями. 

Постійний розвиток i пошуки себе для диригента мають ледь не вирішальне 
значення, адже бути чиєюсь копією - це вірна дорога в мистецьке забуття. Не менш 
важливою є підготовка до репетиції, яка власне і передбачає саморозвиток дири- 
гента, адже виходити до колективу потрібно з розумінням мистецьких завдань 1, B 
ідеалі, з чітким усвідомленням того, що саме хочеш з ним творити. Непрофесійність 
керівника прочитується колективом моментально, і в такому випадку розрахову- 
вати на адекватну участь його учасників у співтворчості не є можливим. 

Зменшення впливу традицій в епоху глобалізації змінює форму самоіденти- 
фікації, збільшуючи у той же час вільний вибір способу власного життя. Це впливає 
і на диригентську особистість, яка повинна «активніше, ніж раніше, створювати i 
відтворювати власну ідентичність» | 10, с. 63]. Постають особливо важливі питання: 
«хто я?» 1 «хто ми?». Знати на них відповідь, це знати «де я перебуваю» [24, c. 44], 
а відповідне знання дає відчуття особистісного комфорту. «Будь-яка ідентичність 
виникає в рамках системи соціальних відносин та уявлень» [13, с. 19], а ототож- 
нення та зобов'язання створюють для неї рамки, в яких людина вирішує, що для неї 
є благом, а що ні, або інакше, це «обрій» |24, с. 44], в якому вона займає свою пози- 
цію. Польський соціолог Зігмунт Бауман вважає ідентичність «призмою», крізь яку 
«розглядається, оцінюється і вивчається велика кількість важливих характеристик 
сучасного життя» [5, с. 176]. Та як би там не було, але свою ідентичність дириген- 
тові потрібно шукати, а цей процес «доволі непростий та неоднозначний» | 16, с. 8]. 

Сучасна світова культура - це постійний, живий процес, що уособлює розвиток 
людської думки і творчості. Глобалізаційні процеси змінили не тільки погляди, а й 
підходи до сучасних проблем, у тому числі і культурних. Німецько-американський 
філософ Ханна Арендт вважає, що культура, це власне «ставлення до творів 
художників, музикантів, філософів тощо, або, точніше, продиктований цивіліза- 
ціями стиль спілкування з цими найменш корисними і найбільш земними речами» 
14, с. 222]. Символізм музики, її універсальна і доступна мова, що не потребує 
перекладу, допомагає руйнуванню традиційних кордонів і створенню нових між- 
культурних зв'язків, що збагачують світову культуру в цілому: «Культура є най- 
більш глобальним засобом поширення та нав'язування системи цінностей з боку 
одних держав іншим» [9, с. 596]. 

Беручи до уваги той факт, що українське мистецтво відчуває постійний вплив 
інших культур, це може мати як позитивні, так і негативні наслідки для нього. 
Важко спрогнозувати сценарії розвитку національної культури, коли більшість 
глобалізаційних процесів в Україні «не мають системного та концептуального 
оформлення» [9, с. 596], тому повернення «до своїх духовних, ідейних, соціальних, 
суспільно-політичних та історичних коренів, до самоусвідомлення українцями 
самих себе» |7, с. 27| набуває все більшого значення. У цьому складному процесі 
музика має своє завдання, адже її ідеї та сила здатні реформувати культуру загалом. 
Німецький композитор Р. Вагнер вірив, що музика - носій ідей та безпосередній 
образ волі, і через трагедію, це повинно допомогти «зробити значущим» [24, c. 576] 
людське життя. 
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Українське хорове мистецтво впродовж багатьох століть було однією з основ 
нашої музичної культури, а репертуарна політика диригента (керівника, регента) 
часто створювала (чи не створювала) ідейну основу мистецького колективу. Ольга 
Бенч наголошує: «Залежно від того, наскільки диригент є носієм етнічної духовної 
традиції, її звукового ідеалу, можна говорити про національну специфіку акаде- 
мічного хорового співу» [6, с. 11]. Мистецтво виховує диригента, як зрештою 1 
диригент, вихований мистецтвом, неодмінно провокує до розвитку цей живий 
організм. Феномен диригентського мистецтва в тому, що воно породжує багатовек- 
торний культурний зв'язок між мистецьким твором, виконавцями та слухачами. Чи 
потрібно сучасному українському диригентові відчувати свій морально-культурний 
обов'язок перед нацією, її минулим і майбутнім, i як говорив Іван Франко, відчувати 
потребу «свідомого, послідовного і дієвого служіння їй» [7, с. 56-57]? 

Хорова культура часів Радянської України була активною складовою держав- 
ної політики. Сьогодні така гіперувага з боку керівництва української незалежної 
держави до хорового мистецтва проявляється значно рідше. Це й не дивно, адже хор 
перестав бути інструментом масового впливу, і різко змінені культурно-політичні 
вектори поступово почали змінювати 1 диригентську професію всередині країни. 
Для неї важливим фактором стало запозичення необхідних для свого виживання на- 
виків від інших видів діяльності, таких як: менеджмент, організація підприємства, 
маркетингу, реклами та ін. 

Особливого суспільного визнання диригентське мистецтво набуло в останні 
роки. Це помітно хоча б з такого факту. Газета «Новое время» у 2017 році назвала 
TOII-100 людей культури України, куди увійшли і двоє диригентів - Оксана Линів 
та Кирило Карабиць. Ці та інші наші диригенти поступово займають своє місце у 
професійній музиці Європи саме як українські митці. Згадаймо події сторічної 
давнини - тріумфальні концертні виступи Олександра Кошиця країнами Європи з 
Українською республіканською капелою. Уже тоді світ дізнався про неймовірну 
скарбницю української хорової культури. Та беремо до уваги той факт, що його сти- 
мулював уряд УНР, адже була нагальна потреба прорвати російську інформаційну 
блокаду 1 гідно представити український народ з його етнічними особливостями та 
духовною культурою. Однак поставити такий культурний потяг на державні рейки 
у сьогоднішніх реаліях є справжнім викликом для держави. 

Адже коли ми ведемо мову про національну ідентичність диригентів, то маємо 
на увазі, що вони є репрезентантами свого національного мистецтва. Ентоні Сміт 
вважає національною ідентичністю «неперервне відтворення та реінтерпретацію 
структури вартостей, символів, спогадів, міфів і традицій, що становлять харак- 
терну спадщину націй, та ідентифікацію індивідів із цією структурою і спадщиною» 
122, c. 40]. 

У спеціальному відео New York Times, в рамках колонки «The Interpreter», жур- 
налісти Макс Фішер та Аманда Тауб зазначають: «Національна ідентичність - це 
міф, який побудував сучасний світ |...| Але це також змінило те, як ми думаємо. 
Національна ідентичність змінила нашу реальність. Ми переживаємо все, що 
стається з нашими народами так, ніби це відбувається особисто з нами» [29]. Проб- 
лема національної ідентичності вперше виникла в Древній Греції, саме там сфор- 
мувався i мовно-культурний принцип самоідентифікації: «кожен, хто говорить 
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по-грецьки, — еллін, а той, хто говорить іншою мовою і дотримується інших звичаїв, — 
варвар» (18, с. 35]. 

Яскравим спалахом національно-ідентичної складової головного диригента 
опери і філармонічного оркестру міста Грац Оксани Линів (1978 р. н.), можна 
вважати концерт, що відбувся під її орудою 29 вересня 2016 року у Національному 
академічному театрі опери та балету України імені Тараса Шевченка. Він об'єднав 
Національну заслужену академічну капелу України «Думка» разом із Гамбурзьким 
симфонічним оркестром в одне дійство. На думку продюсера цього мистецького 
заходу, британського оперного співака Павла Гуньки (який, до речі, має українське 
походження), це був не просто концерт, «не просто хор чи оркестр, але драматичний 
твір, що наче поєднував одразу усі частини в єдиний виступ» [15]. У цій програмі 
виконувались два реквієми: Кадиш-Реквієм «Бабин Яр» Євгена Станковича та «Рек- 
вієм» Йогана Брамса. Співставлення музики різних епох і композиторів у цьому 
концерті дозволило слухачам подивитися на свою власну історію, відчути свою 
ідентичність дещо по-іншому. На думку американського філософа Джорджа Міда, 
такий «обхідний шлях через інших» є необхідною передумовою виникнення іден- 
тичності (self). Парадокс полягає в тому, що індивід усвідомлює власну ідентич- 
ність лише в тому випадку, якщо дивиться на себе очима іншого» [1, с. 26]. Пам'я- 
таючи події минулого, нація має шанс мати власну ідентичність, яка потребує 
«певної картини своєї історії, виникнення, розвитку - своїх страждань і своїх 
досягнень. Ці оповіді огортають нас і витворюють наші картини себе та свого 
минулого більше, ніж ми про це зазвичай знаємо. Це один з особливо важливих 
засобів, завдяки яким експресивізм сформував наш світ» [24, с. 531]. Наша музика 
— це культурні ресурси нашої національної ідентичності, 1 ми зобов'язані плекати 
та поширювати її, у результаті чого ми отримаємо сталість і довголіття нашої нації. 

В одному з інтерв'ю О. Линів зазначила: «Кожен день - це для мене мотивація 
для свого власного розвитку. І кожен день я аналізую, а чому в Україні музична 
культура залишається в якомусь такому абсолютно застійному періоді, варіанті. 
І яким чином можна зламати поки що цю стіну, яка розділяє Україну 1 світ, власне, 
у сфері культури. І тому для мене Львів, Моцарт - це перша така ополонка, у якій я 
хочу прорубати цю кригу. Я хочу побудувати оцей живий коридор спілкування» [14]. 

У рамках фестивалю LvivMozArt (засновником та арт-директором якого є 
O. Линів), 24 серпня 2017-го року в Гарнізонному храмі св. Петра і Павла відбулася 
прем'єра музичної програми під назвою «Цвіт», присвячена Дню незалежності 
України. Автором ідеї була співачка Наталія Половинка. У цій програмі [26] поезія 
Т. Шевченка об'єднала двох сучасних українських композиторів - Богдану Фроляк 
та Валентина Сильвестрова, а звучання Академічного камерного хору «Cantus», 
художнім керівником та диригентом якого є Еміл Сокач, було вишуканим і над- 
звичайно майстерним. 

Еміл Сокач (1959 р. н.) - один з провідних українських хорових диригентів 
сучасності. Хор «Cantus», яким він керує протягом 25 років, «задає тон музичній 
культурі Ужгорода» [19]. На його думку, місія хорового мистецтва — «нести людям 
щось добре, гарне. Можливо, банальні речі, але це виховання, давати людям правду, 
істину, правильні цінності. Чому ми говоримо про цей репертуар, чому ми співаємо 
ту чи іншу музику? Бо це найвищі людські досягнення в цьому жанрі. Це те, начому 
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можна вчитися, збагачуватися. Спів такого репертуару відкриває людині новий світ, 
іде переоцінка цінностей» [19]. Е. Сміт вважав, що саме культурні ресурси «схильні 
до активного втручання в життя нації, наприклад, лідери, які прагнуть відродити 
щасливу долю нації, або духівництво та інтелектуали, створюючи нові символи та 
оповіді нації» [22, c. 65]. 

Сучасний український диригент Кирило Карабиць (1976 p. n.) восени 2016 року 
очолив найстарший оркестр Німеччини, ставши музичним директором і шеф- 
диригентом Німецького національного театру та Державної капели у Веймарі. 
Колись тут «працювали Йоганн Себастьян Бах і Ференц Ліст, а історія оркестру 
налічує більше 500 років» [25]. В інтерв'ю «Радіо Свобода» К. Карабиць поділився 
своїми думками з приводу української культури: «Треба розповідати світу, що 
визнані мистецькі авторитети мають стосунок до цієї землі, і що ця земля - це не є 
Росія, це не є Польща, це є земля і народ із власною ідентичністю. |...| Культура - 
це перше, у що треба інвестувати. України немає на культурній карті Європи. Про 
Україну знають тільки завдяки війні, Чорнобилю й іншим дуже негативним речам. 
Наше завдання - змінити це. Якщо ми поставимо Україну на культурну карту світу, 
ми отримаємо те, чого потребуємо» [27]. Інакше кажучи, ми можемо обрати власну 
ідентичність, ту, яку хочемо отримати, а для цього потрібно «зуміти вчасно зробити 
інший вибір, якщо раніше вибрана ідентичність втратить цінність» (5, с. 185]. 

В контексті глобалізації української музичної культури варто відзначити той 
факт, що диригент Національного академічного театру опери та балету України 
імені Тараса Шевченка та диригент симфонічного оркестру «Київ-Класик» Герман 
Макаренко (1961 р. н.) у 2016 році отримав від ЮНЕСКО звання «Артиста в ім'я 
миру». Він став першим українцем, який отримав цей титул від цієї поважної 
міжнародної організації: «так визнали внесок диригента у просування музики як 
діалогу і взаєморозуміння між людьми, зміцнення миру 1 терпимості [20]. 

Художній керівник Академічного симфонічного оркестру Чернівецької філар- 
монії Йосип Созанський (1975 р. н.) відкрив світові 10 симфоній Михайла Вербиць- 
кого, а також віднайшов загублені твори українських композиторів 1 здійснив їх 
прем'єрні виконання. Зокрема, це вокально-симфонічна поема «Данило Галицький» 
Богдана Крижанівського, кантата «Шляхи повернення» Мар'яна Кузана, «Заповіт» 
Василя Барвінського та багато інших [11]. 

Одним з найбільш відомих популяризаторів української хорової культури 
сьогодення є Микола Гобдич (1961 р. н.). Починаючи з 1990 року він є головним 
диригентом та музичним директором Муніципального академічного камерного хору 
«Київ», а також засновником фестивалю хорового співу «Золотоверхий Київ». 
За роки свого існування хор «Київ» здійснив сотні концертів в Україні і за кордоном 
«i таким чином утверджував Україну на мистецькій мапі світу» [28]. Талант М. Гоб- 
дича проявився також в розшифруванні, виданні та записі хорових творів україн- 
ських композиторів, а музичні програми хору «Київ», укладені М. Гобдичем, 


! Так історично склалося, що у 1990 році був започаткований ще один музичний фестиваль 
«Київ Музик Фест», що популяризував сучасну українську музику. Цікаво, що ініціатором 
створення цього фестивалю був композитор Іван Карабиць - батько відомого диригента 
Кирила Карабиця. 
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репрезентують українське хорове мистецтво від епохи середньовіччя до музики 
ХХІ ст. Його ідентифікація, як особистісна, так 1 національна, є яскравим прикладом 
злиття різних ідентичностей в одну цілісність, творчу і активну персональність, що 
нерозривно пов'язана з культурою свого народу. 

Подвижницька робота сучасних українських диригентів перекликається 13 
творчістю Миколи Лисенка, що свідомо проявляв національну та культурну іден- 
тичність ще у другій половині ХІХ століття. Його музичні програми вирізнялися 
глибиною національного змісту, а їх основу формували українські народні пісні 
(в його ж хорових обробках), мелодійність і соціальна тематика яких «не залишали 
слухачів байдужими, та викликали в них захоплення національною культурою» [2, 
c. 244]. М. Лисенко сприяв поширенню українських ідей, чим формував нове на той 
час мистецьке соціокультурне середовище: «До важелів впливу на усвідомлення 
українцями своєї ідентичності варто віднести 1 його внесок у розвиток національної 
літератури, адже саме він допомагав українським авторам видавати друком їхні 
твори в Галичині. Композитор був одним 13 тих, чиїми стараннями на території 
Російської імперії, до якої належала більша частина України, з'являлись видання 
«на малорусском наречии» [2, c. 244]. Цей історичний шлях диригента, який усвідо- 
мив і прийняв свою національну та культурну ідентичність, дав надзвичайно ко- 
рисні плоди для нашої наци. І хоча сьогодні, в умовах світової глобалізації, дуже 
складно підтримувати баланс культурно-національного буття як в межах, так і за 
межами своєї країни, ми повинні пам'ятати, що «шлях усвідомлення українцями 
своєї культурної і національної ідентичності є тернистим, довгим і таким, що 
продовжує тривати |...| але все ж основну відповідальність несе, власне, саме 
українське суспільство» |2, с. 244]. 

Торкаючись такого важливого для диригента питання як ідентичність, ми 
повинні сказати і про культурні ресурси національної ідентичності, що «можуть 
стати «священними підмурками» нації, і вже тоді їх вирізняють, шанують і тлу- 
мачать» |22, с. 65]. Для нашої держави таким ресурсом є музика, що здатна правити 
«за «опору» для чотирьох основоположних вимірів національного існування: спіль- 
ноти, території, історії та долі» [22, с. 66], і про це потрібно пам'ятати. Пригадується 
ледь не крилатий вираз екс-міністра культури України, а сьогодні - директора 
Львівського національного академічного театру опери та балету імені Соломії Кру- 
шельницької — Василя Вовкуна: «національна культура - це і є національна ідея!» [8]. 
Саме він став ініціатором відновлення фольк-опери Є. Станковича «Коли цвіте папо- 
роть», прем'єра якої відбулася 15 грудня 2017-го року на сцені львівської опери під 
орудою Володимира Сіренка. Ця хорова опера є чудовим зразком українського 
постмодерного мистецтва. Варто згадати хоча б той факт, що коли було створено 
оперу у 1977-му, її заборонили до виконання через яскраво виражену українську 
ідейність. На щастя, ми маємо нагоду сьогодні перебувати в інших соціально-куль- 
турних реаліях. 

На формування ідентичності диригента також впливають жорсткі рамки, в яких 
він працює. Добитися певного соціального статусу - достатньо складний процес, 
адже навіть коли цього досягнуто, «людину дратують підозри, що межі, в які вона 
так тяжко проникала, скоро зруйнуються або зникнуть» [5, с. 185-186]. Свій статус 
диригент повинен постійно підтверджувати. 
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Один з непростих шляхів досягнення успіху описав головний диригент Націо- 
нальної опери Польщі (м. Варшава) Андрій Юркевич (1971 р. н.): «Сучасні україн- 
ські музиканти можуть розраховувати на світове визнання тільки за умови навчан- 
ня, початку кар'єри вже за кордоном. Я здобув освіту в Україні, але потім ще багато 
вчився на Заході. Це професія, яка передається «із рук у руки»: за всіх сучасних 
можливостей, в епоху інтернету є речі, яким можна навчитися лише безпосередньо 
від майстра. Треба мати вчителя, гуру, якого зрозумієш ти, а він тебе, і який дасть 
тобі рівно стільки, скільки можеш узяти, і який, звичайно, має що дати. Це все 
особливо тяжко для таких, як я: коли немає жодної фінансової підтримки і стоїть 
питання елементарного виживання. Є дуже багато обдарованіших за мене музикан- 
тів, яких ніде не видно й не чути, тому що в нашій країні немає умов для розвитку, 
для кар'єри. Ми ламаємося, просто ламаємося, бо не можемо вижити. Якщо не 
можеш відірватися від економічних, побутових проблем, ти ніколи не будеш 
цікавим, не зможеш злетіти. Навіть якщо тебе поставлять диригувати дуже хоро- 
шим оркестром, він за секунду все про тебе побачить і відчує. Чому все це так? Бо 
рівень життя в Україні зовсім не такий, як нам усім хотілося б. Кожен із нас мріє 
про Україну могутню, інтелектуальну, самодостатню, цікаву для інших країн, але, 
на жаль, цього ще немає, і чи буде колись, залежить від мене, від вас, від усіх, хто 
працює в нашій сфері» [23]. 

Професія диригента передбачає міжкультурний плюралізм, не конфронтацію 
«із іншими однаковостями» |З, с. 152] ra зорієнтована на «визнання і розвиток таких 
фундаментальних цінностей, як права людини, її гідність, свобода, демократія та 
солідарність» [3, с. 114]. Водночас, цікавою і парадоксальною є думка, що іден- 
тичність, як фантом, «пускає корені на кладовищі спільнот, але процвітає завдяки 
своїй обіцянці оживити мертвих» [5, с. 190]. 

У сучасних реаліях змінюється все, навіть ставлення до людської природи, і якщо 
колись вона розглядалася як незмінний результат Божого творіння, то сьогодні 
«кожна сторона життя стала завданням, причому таким, що не залишала людині 
іншого вибору, крім як взятися за її вирішення, докладаючи для цього усі свої 
здібності. «Визначеність» змінилася «життевими планами», доля - покликанням, а 
«природа людини», в якій вона була народжена, - «ідентичністю», за якою необ- 
хідно слідкувати і яку потрібно підтримувати у відповідній формі» [5, с. 179]. 

Сучасне диригентське мистецтво - це живий культурний організм, що формує 
i змінює, при потребі, свої життєві пріоритети. Його ідентичність — це процес, що 
переходить з «однієї ситуації в іншу, з одного стану в інший» [12, c. 47]. Цей 
організм сповнений енергією, постійно оновлюється і здатен викликати відданість 
великої кількості людей. Ідентичність сучасних диригентів очевидно залишається 
подібною до ідентичності їхніх предків, тобто створюється ними самими, але 
сьогодні цей процес не потребує такої «твердості». У глобалізованому світі інша 
якість набуває цінності, і на думку 3. Баумана - це «гнучкість», де всі компоненти 
повинні бути «легкими і мобільними, так, щоб їх було можливо миттєво перегрупу- 
вати [...] Міцність - це прокляття, як і постійність в цілому - тепер вважається 
небезпечною ознакою поганої пристосованості до швидко і непередбачувано 
мінливого світу, до дивовижних можливостей, які він в собі несе, 1 тієї швидкості, 
зякою він перетворює вчорашні активи в сьогоднішні обов'язки» |5, с. 291]. 
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Вивчення цієї проблематики дозволить спроектувати можливі шляхи збереження і 
розвитку національної та культурної ідентичностей майбутніми поколіннями, а 
також дасть більше інформації про розвиток особистості диригента. 


Roman Dzundza. Issues of identity displayed through modern ukrainian conductors. 

World culture is a permanent, living process that embodies the development of human thought 
and creativity. Modern conducting art is a living cultural organism, which is forming and 
changing, and the identity of contemporary conductors is obviously stays similar to the identity 
of their ancestors, namely they are created by themselves. The design of identity problems for 
Ukrainian conductors is seen as actual, and the study of this problem will allow to design 
possible ways of preserving and developing national and cultural identities by future generations 
and will give more information about the personality development of the conductor. 

The purpose of our investigation is to review the problems of identity through the prism of the 
views and activities of contemporary Ukrainian conductors. 

Objectives of the study are to identify the sources in which the main positions of conductors are 
concentrated on the issues of manifestation and preservation of identity; having analyzed them, 
to design possible ways of preserving and developing national and cultural identity by future 
generations. With this information, we can make a conclusion on the importance in every artist’s 
(including the conductor) life and work of such a multi-faceted and complex concept as identity. 
The creative activity of modern Ukrainian conductors M. Gobdych, E. Sokach, O. Lyniv, K. Kara- 
byts, A. Yurkevych, J. Sozansky displayed through identity problems was researched. An analysis 
of the interviews and articles about their activities was carried out and the specific of their own 
identities’ interpretation was outlined. 

The current state of search by conductors of their own identity in the trends of globalization 
musical culture was characterized. The historical projection of modern Ukrainian conductors 
and conductors of the past, on the example of M. Lysenko and O. Koshyts was considered. 

Key words: conductor, identity, self-identity, national identity, cultural identity, M. Lysenko, 
M. Gobdych, E. Sokach, O. Lyniv, K. Karabyts, A. Yurkevych, J. Sozansky. 
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УДК 792.73 (477) 
Уляна Конвалюк 


ТИПОЛОГІЯ ТВОРЧИХ ОСОБИСТОСТЕЙ 
УКРАЇНСЬКОЇ ПІСЕННОЇ ЕСТРАДИ 


Досліджуються різні підходи до встановлення типології творчих особистостей україн- 
ської пісенної естради 70-х років ХХ - початку ХХІ століття на основі: видів діяльності; 
системної характеристики творчої особистості естрадного вокаліста та стильових 
напрямків, в яких він працює; типів темпераменту; домінуючих характерних індивіду- 
ально-психологічних якостей музикантів, а також особливостей їх прояву у виконав- 
стві; теорії архетипів; способу сприйняття й обробки інформації (соціонічні типи). 
Обрунтовуються засади естрадології як нового напряму українського мистецтва. 
Ключові слова: типологія, творча особистість, українська пісенна естрада, терміно- 
логія, естрадологія, персоналістичний дискурс. 


Естрадологія, як новий напрям українського мистецтвознавства, знаходиться 
на етапі обтрунтування методології, встановлення власної термінології. Сьогодні 
здійснено ряд грунтовних досліджень, в яких всесторонньо розкрито різні аспекти 
української пісенної естради та шоу-бізнесу, однак в них не виокремлено і не 
обтрунтовано персонологічного дискурсу вокального мистецтва української естради 
70-рр. ХХ - початку ХХІ століття, а відтак 1 не встановлено типології творчих осо- 
бистостей української пісенної естради. 

Мета нашої розвідки - запропонувати різні підходи до встановлення типології 
творчих особистостей української пісенної естради 70-х років ХХ - початку ХХІ сто- 
ліття. Для її досягнення слід реалізувати такі завдання: проаналізувати типологізацію 
як понятійну структуру; на цій основі встановити типологію творчих особистостей 
української пісенної естради. 

Філософи твердять, що типологія - це «засіб наукової класифікації за допо- 
могою абстрактних теоретичних моделей (типів), в яких фіксуються найважливіші 
структурні або функціональні особливості досліджуваних об'єктів» [12, с. 638]. 
Типологія грунтується на понятті типу як одиниці розчленовування досліджуваної 
реальності, конкретної ідеальної моделі об'єктів, що історично розвиваються. Її 
використовують з метою порівняльного вивчення істотних ознак, зв'язків, функцій, 
відношень, рівнів організації об'єктів, що як співіснують, так і розділені в часі. 
Проблеми типології виникають у всіх науках, які мають справу з украй різнорідною 
за своїм складом безліччю об'єктів (як правило, дискретних) і вирішують завдання 
впорядкованого опису і пояснення цієї безлічі (зокрема в психології, соціології 1 
1н.). Як одна з найбільш універсальних процедур наукового мислення, типологія 
спирається на виявлення схожості і відмінності об'єктів, що вивчаються, на пошук 
надійних способів їх ідентифікації, а в своїй теоретично розвиненій формі прагне 
відображати будову досліджуваної системи, виявити закономірності, що дозво- 
ляють передбачати існування невідомих досі об'єктів. 

Проблемі типології та класифікації культури присвячена увага російського 
філософа і культуролога Мойсея Кагана. Вчений визначає класифікацію як індук- 
тивне впорядкування, поділ набору об'єктів на класи, які не перетинаються, 
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виходячи із подібних рис, які притаманні об'єктам даного класу і які одночасно 
відрізняють 1х від об'єктів, які належать до іншого класу [2, с. 46]. Класифікація — 
відкрите групування класів. Вона розкриває реальні відносини об'єктивного світу, 
властиву діалектику одиничного, особливого і загального [2, с. 54]. Типологізація 
трактується М. Каганом як відокремлення однієї модифікації від іншої на основі 
виявлення відмінностей деяких їх ознак при подібності інших, інваріантних для 
всього ряду. Типологізація оперує критерієм можливості і дійсності тих моди- 
фікацій інваріанта («архетипу», ідеального об'єкта, ідеальної структури), які вона 
виявляє теоретично й емпірично. На думку вченого, типологія - закрите 
групування, типологічна серія [2, с. 50). 

Проаналізувавши позиції М. Кагана, Юрій Томашевський запропонував власне 
трактування цих понять. Так, класифікація, на його думку, - «родо-видова поня- 
тійна структура, відображення реалій в ієрархічному порядку за їх властивостями 1 
відносинами», типологія - «ступенева понятійна структура, відображення реалій в 
однорівневому або ієрархічному порядку за їх домінуючими властивостями 1 відно- 
синами» [11, c. 75]. Тут же, автор визначає поняття моделювання та модель. 
Перше - це «побудова ціло-частинної понятійної структури за допомогою логічних 
операцій аналізу |...| 1 синтезу [...]. Результат - модель [...] - ціло-частинна поня- 
тійна структура, відображення структур або процесів на певному рівні ізомор- 
фізму 1 узагальнення. Модель (не тільки теоретична) - інформаційний або іміта- 
ційний аналог оригінала» [11, c. 75]. 

Якщо особистість трактується соціологією як «конкретне втілення сутності 
людини, цілісне відображення і реалізація в ній комплексу соціально значущих 
ознак і якостей» [8, с. 265], то індивід стає особистістю лише як член певного 
соціуму, як «продукт складного переплетення історико-культурних і соціально- 
економічних умов життєдіяльності людей, відображення того, як суспільна система 
впливає на ціннісні орієнтації людини і через них - на його реальну поведінку» |7). 
Тому розробка типізації особистості є одним з центральних завдань соціології осо- 
бистості. У соціології пропонуються різні варіанти соціальної типології особис- 
тості: за способом життя, нормативними якостями, характером, особливостями 
мотивації та ін. М. Вебер за основу типізації бере специфіку соціальної дії. «У су- 
часній соціології особистості важливого значення набувають проблеми соціальної 
діяльності і соціальної активності особи» [8, с. 368]. 

На думку деяких соціологів, типологізацію можна визначити як процес, а 
виділені типи - як результат сукупності елементів об'єкта дослідження, що здійс- 
нюється на підставі аналізу ознак цього об'єкта: виділення серед них найбільш 
значущих (суттєвих): обгрунтування значущості виділеної ознаки, групування всієї 
сукупності елементів об'єкта на підставі суттєвої ознаки (або сукупності ознак). 
Головне завдання типології зводиться до пошуку суттєвих ознак, що визначають 
внутрішні закони розвитку об'єкта і його закономірні зв'язки з іншими об'єктами 
зовнішнього світу [7]. 

Із шести ідеальних типів, виділених Е. Шпрангером (типологізував людську 
індивідуальність за ціннісно-орієнтаційною спрямованістю людини), привертає 
увагу тип «естетична» людина мистецтва, яким є естрадний співак. 
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Моделі особистості в культурі, які пропонує російська вчена Олена Старовой- 
тенко, також можна розцінювати як певну типологію творчої особистості. Це інтег- 
ральні моделі «особистості в культурі»: модель глибинних потенціалів особистості, 
модель психофункціональних типів особистості, модель гендерних типів особис- 
тості, модель Я-констант особистості в культурі, модель культурно-історичного 
потенціалу особистості [10, с. 168—259]; моделі персонології життя: модель типології 
життя, модель способів проживання життя, модель хронології життя, модель життєвих 
відносин особистості, модель життєвої ситуації-події особистості [10, c. 260-293]; 
персоналістичні моделі думки, слова, висловлювання: моделі мислення і мислен- 
нєвих установок особистості, моделі слова і висловлювання особистості в контексті 
життя [10, с. 294-364); моделі персонології «Я»: модель Я особистості, модель роз- 
витку ставлення особистості до себе, модель можливостей Я у ставленні до Іншого 
10, с. 365-417]. 

Незважаючи на те, що типологія в культурології використовується досить часто, 
питання типології особистості у сфері української пісенної естради залишається 
відкритим. 

Оскільки в основі кожного з видів мистецтва є persona - особистість, то ми 
розглядаємо вокальне мистецтво української естради крізь персонологічний дис- 
курс, фокусуючи свою увагу на особистісному внеску персон, які творять і розви- 
вають цю сферу, а персону естрадного співака трактуємо як пасіонарну, самоакту- 
алізовану особистість, здатну на вчинок «креативну свідомість» на індивідуальному 
рівні, як індивідуальний первень у творчій реальності. 

Якщо розглядати персонологію української пісенної естради означеного періоду 
як комплексну систему, то її складовими будуть: творці пісенних творів (компо- 
зитори, автори поетичних текстів), виконавці (співаки і музиканти), продюсери, 
режисери, звукорежисери, дизайнери одягу 1 т. п. Тобто, основою типологізації пер- 
сонального складу визнаних діячів української естради є види їх діяльності. 

Взявши за основу побудови інваріант «співак» (виконавець), ми отримуємо 
типологізацію на основі системної характеристики творчої особистості естрад- 
ного вокаліста та стильових напрямків, в яких він працює: співаки академічного 
напрямку; виконавці традиційної популярної пісні; виконавці фольклорного типу; 
виконавці авторської пісні; виконавці альтернативної музики (рок, фолк, джаз тощо). 

Так, до типу «співак академічного напрямку» належать: В. Бокоч, В. Буймистер, 
О. Василенко, Б. Гмиря, Д. Гнатюк, В. Гришко, Ю. Гуляєв, І. Козловський, М. Кон- 
дратюк, І. Кушплер, Ф. Мустафаєв, К. Огнєвий, Д. Петриненко, А. Солов'яненко, 
В. Степова, М. Стеф'юк. Це - співаки з потужними оперними голосами, які здобули 
академічну вокальну освіту і вдало поєднували оперну діяльність з концертно- 
естрадною. Багатогранний в жанрово-стилістичному плані репертуар цих співаків 
впливав на формування універсального типу виконавця. Інтонаційний зміст вокаль- 
ного мовлення та особливості виконавської манери видатних представників україн- 
ського естрадного мистецтва відповідали емоційному настрою і темпоритму доби. 

До типу «виконавець традиційної популярної пісні» віднесемо: І. Білик, О. Білозір, 
В. Білоножка, І. Бобула, Ю. Богатикова, І. Братущик, О. Винника, Л. Відаш, С. Гігу, 
М. Гнатюка, А. Данилка (Вєрка Сердючка), П. Дворського, П. Зіброва, В. Зінкевича, 
А. Кобилянську, Я. Крайника, А. Кудлай, В. Купріну, Ані Лорак, А. Матвійчука, 
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I. Мацялка, Т. Міансарову, Н. Могилевську, М. Мозгового, 3. Огнєвич. В. Павліка, 
IO. Пашковську, І. Поповича, М. Попелюка, сестер Ротару - Aypiky, Лідію та Софію, 
Лідію Сандулесу, М. Свидюка, М. Сливоцького, Б. Сташківа, О. Таранця, О. Хому, 
Н. Шестак, Н. Шестакову, В. Шпортька, Н. Яремчука та ін. Співаки цього типу 
виконували багатопланову за тематикою та стилістикою естрадну пісню. Хоч y 70- 
80-х роках ХХ ст. на формування багатьох з них вплинула зарубіжна естрада, однак 
вони «відкрили» своєрідність та мелодійну красу української естрадної пісні не 
лише для республік тодішнього СРСР, але й для країн Європи і США. Естрадна 
пісня цього періоду органічно поєднала пісенну мелодику в традиціях українського 
фольклорного мелосу та сучасні ритми й гармонію. Етнічну спрямованість естрад- 
ного репертуару забезпечували репертуар, манера виконання, оригінальний стилізо- 
ваний одяг. З 1980-х років в українській естрадно-концертній практиці почали широ- 
ко застосовувати новітні технічні досягнення, світлову та телепроекційну техніки, 
нові сценографічні рішення. Все це сприяло посиленню видовищності, яскравості, 
створенню зримого художньо-сценічного образу. 

Тип «виконавець фольклорного типу» є найменш чисельний: В. Жданкін, 
Р. Кириченко, Н. Матвієнко. Українська автентична пісня презентувалася цими вико- 
навцями в її регіональних виявах та жанровому розмаїтті. 

До типу «виконавець авторської пісні (співана поезія)» належать: О. Богомо- 
лець, М. Бурмака, А. Горчинський, Е. Драч, Т. Компаніченко, В. Морозов, С. Щерба- 
тих (Тризубий Стас), сестри Тельнюк, 3. Слободян, Т. Чубай. 

Тип «виконавець альтернативної музики (рок, арт-рок, панк-рок, політрок, 
фольк, джаз, хіп-хоп (реп) i т. 1.)» є найбільш дискусійним, оскільки співаки у своїй 
творчості часто міксують різні стилі, жанри і манери, тому не завжди відповідають 
«чистому» типу. До цього типу відносимо: Ж. Боднарук, Л. Боровець, Джамалу, 
Tiny Кароль, Кузьму, Д. Монатика, Руслану, О. Скрипку, Катю Chilly, Потапа (Олексій 
Потапенко), С. Положинського, В. Бронюка (панк-рок); Т. Петриненка, С. Вакарчука 
(поп-рок). Більшість з них активно працюють у шоу-бізнесі, який почав закладатися 
в Україні на початку 90-х років ХХ ст. Вони створюють масштабні шоу-програми, 
які характеризуються надзвичайною видовищністю, широким використанням зву- 
кових, світлотехнічних ефектів, оригінальної сценографії. 

Леоніла Прохорова пропонує типологію естрадних співаків відповідно до типів 
темпераменту: 

1. Класичний та романтичний. 

2. Раціональний та емоціональний. 

3. Емоційно-образний, раціональний та універсальний. 

4. Статичний, експансивний та екстатичний. 

5. Об'єктивний та суб'єктивний. 

6. Вулканічний, інертний, чуттєвий та ін. [6, с. 117.| 

Нею виокремлено такі характерні тенденції сучасного українського вокального 
мистецтва: стандартизація естрадних музичних форм, наявність етнічного компо- 
ненту, переважання «кліпового» мислення, використання комп'ютерних техноло- 
гій, зростання ролі екранних мистецтв як засобу популяризації естрадних вокальних 
жанрів [6, c. 16] 
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Євгенія Иоркіна у власній типології враховує домінуючі характерні індивіду- 
ально-психологічні якості музикантів, а також особливості їх прояву у виконавстві: 


Темперамент Виконавська класифікація 
1. Холерик Вулканічний 

2. Сангвінік Бійцівський 

3. Флегматик Інертний 

4. Меланхолік Чутливий 

5. Холерик-санвінік Артистичний 

6. Холеро-флегматик Конструктивний 

7. Сангвіно-флегматик Пластичний 

8. Сангвінік-холерик Імпульсивно-романтичний 
9. Флегмато-сангвінік Розумовий 

10. Меланхоло-холерик Захоплюваний 

11. Меланхоло-флегматик Ліричний 

12. Холеро-меланхолік Сумбурний 

13. Флегмато-меланхолік Пасивний 

14. Сангвіно-меланхолік Боязкий 

15. Меланхоло-сангвінік Аморфний [1, c. 19—20]. 


Ще одна типологізація пов'язана із теорією архетипів. Використовуючи кон- 
цепцію музично-виконавського стилетворення Ольги Катрич [4], основану на ба- 
ченні Ф. Ніцше дуалізму типів естетичного переживання та обгрунтованому дослід- 
ницею орфічному синкретизмі, вирізняємо архетипи творення культури. 

Аполонічний архетип музично-виконавського стилетворення (за концепцією 
O. Катрич) - той «правильний» архетип, що у Ф. Ніцше характеризується бездоганним 
відчуттям міри, самообмеженням, свободою від «диких поривів» [13], i який O. Катрич 
визначає як «розповідний спосіб викладення музичного матеріалу твору... |якому при- 
таманні | принципи пропорційності, симетрії, довершеності B сфері музичної форми» 
13, с. 9]. Ці риси, що виявляються у музичному виконавстві, є домінуючими рисами 
особистості типу «співак академічного напрямку», частково для типу «виконавець 
традиційної популярної пісні» (наприклад С. Ротару та ін.). У виконавстві співаків 
цього архетипу проявляються такі риси, як: інтелігентність, вивіреність, продуманість. 

Діонісійський архетип «тоне» у «самозабутті діонісійських станів», забуваючи 
усі апологічні закони, його «діонісійська істина» постає як «Істина інтуїтивна» [13], 
а в музичному виконавстві його характеризують «подієвий спосіб викладення музич- 
ного матеріалу твору та принцип динамізму, наскрізності у сфері музичної форми» 
13, с. 9]. Це митець, одержимий музикою, творчістю, який часто дискутує з приводу 
художніх інтерпретацій. Тут характерним є емоційний запал. До цього архетипу 
відносимо тип «виконавець альтернативної музики» (як приклад: Славко Вакарчук, 
Кузьма, Тіна Кароль та ін.). 

Орфізм музично-виконавського типу окремих митців проявлявся у поєднанні 
діонісійського змісту, сповненого бурхливих емоцій, вкладеного у ложе досконалої 
у своїй непорушності апологічної форми (як приклад, до цього архетипу відносимо 
Олександра Пономарьова). 

«Ренесансний тип особистості» притаманний тим, хто вдало поєднував багато 
різних видів діяльності (композиторську, співацьку, організаційну, письменницьку). 
До них відносимо Володимира Івасюка, Левка Дутківського, Павла Дворського, 
Тараса Петриненка, Анатолія Матвійчука, Віктора Морозова та ін. 
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До якого типу ми б не відносили того чи іншого виконавця, характерними ри- 
сами провідних українських естрадних співаків є: високий професіоналізм, пасіо- 
нарність, якість художніх інтерпретацій творів різного жанрово-стильового розма- 
їття, самоактуалізація (за А. Маслоу), висока культура співу та інтерпретацій. 

Перспективною для майбутніх досліджень видається типологія, яку пропонує 
соціоніка - наука про людину, яка розкриває характерні реакції, сильні і слабкі 
сторони людей певних соціонічних типів на основі способу сприйняття й обробки 
інформації [5]. Знання соціонічних типів, на думку Альбера Саїна, дає можливість: 
розкрити природжений потенціал, індивідуальність, стати впевненим у собі, знати 
свої сильні і слабкі сторони, знати свої потреби і способи їх задоволення, бути 
самостійним у вирішенні питань; знати мотиви вчинків як своїх, так і інших, сві- 
домо діяти й об'єктивно оцінювати свою поведінку; уникати помилок у житті, пра- 
вильно обрати професію, знайти друзів й однодумців; передбачати стосунки з ін- 
шими, уникати непорозумінь і конфліктів, створити дуальну сім'ю; формувати 
ефективні психічно сумісні робочі групи, правильно підібрати методи стимулю- 
вання персоналу та стиль управління колективом; вирішити соціальні проблеми 
невдоволення, роздратування і психосоматичних захворювань, які виникають через 
незнання власної природи і законів міжособистих взаємодій [9]. 

Підсумовуючи, зазначимо, що для встановлення типології творчих особистос- 
тей української пісенної естради 70-х років ХХ - початку ХХІ століття слід застосо- 
вувати різні підходи на основі: видів діяльності; системної характеристики творчої 
особистості естрадного вокаліста та стильових напрямків, в яких він працює; типів 
темпераменту; домінуючих характерних індивідуально-психологічних якостей 
музикантів, а також особливостей їх прояву у виконавстві; теорії архетипів; спо- 
собу сприйняття й обробки інформації (соціонічні типи). 


Uliana Konvaliuk. Typology of creative personalities of Ukrainian pop songs art. 


Science of pop songs art as a new direction of Ukrainian art studies is in the stage of methodology 
backing, establishing its own terminology. That is why elaboration of the existing terminology in 
Ukrainian pop songs art is considered an urgent issue. The article is aimed at proposing different 
approaches to establishing typology of creative personalities of Ukrainian pop songs art of 70s 
of the 20th — the beginning of the 21st centuries. To achieve this aim it is necessary to complete 
the following tasks: to analyze typology as a conceptual structure and to establish typology of 
creative personalities of Ukrainian pop songs art on this basis. 


In this article, we propose different approaches to the establishment of typology of creative 
personalities of Ukrainian pop songs art of 70s of the 20th — the beginning of the 21st centuries, 
based on: Types of activity; Systemic characteristics of creative personality of pop singer and of 
style directions he works in; Types of temperament; Dominative characteristic individual and 
psychological qualities of musicians and particularities of their manifestation in performance as 
well; Theories of archetypes; Manner of acceptance and elaboration of information (social 
types). For investigation we have used interdisciplinary approach, social and cultural method 
and category analysis. 


Whatever classification of this or that creative personality is, characteristic features of the 
leading Ukrainian pop song singers are high level of professionalism, passionarity, quality of 
artistic interpretation of different genre and style works, self-actualization (according to A. Mas- 
low), high level of singing and interpretation culture. 


To sum up, different approaches should be used to establish the typology of creative personalities 
of Ukrainian pop songs art of 70s of the 20th — the beginning of the 21st centuries. 
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Typology offered Бу socionics seems promising for future investigations. Socionics is а science 
of personality which reveals characteristic reactions, weak and strong sides of people of certain 
sociotypes based on the way they accept the information and deal with it. Knowledge of socio- 
types gives opportunity to disclose inborn potential and individuality, to become self-confident, 
to learn one’s own strong and weak sides, to realize one’s needs and ways of satisfying them, be 
independent in solving problems. As well as to know motives of one’s own and other people’s 
actions, to act consciously and evaluate one’s own behavior objectively, to avoid mistakes in life; 
to choose a proper profession, to find friends and fellow-thinkers. Besides, it helps to foresee rela- 
tions with others, to avoid misunderstandings and conflicts, to create a dual family, to form effec- 
tive psychologically compatible work groups, to choose correct methods of staff motivation and 
team management style, to solve social problems of dissatisfaction, irritation and psychosomatic 
diseases caused by unawareness of one’s owns nature and the laws of interpersonal interaction. 


Key words: typology, creative personality, Ukrainian pop songs art, terminology, science of pop 
songs art, personalistic discourse. 
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УДК 78.481 
Галина Олексів 


ПЕРЕКЛАДЕННЯ БАЯННИХ ТВОРІВ ДЛЯ AKOP/IEOHA: 
КОНЦЕРТ ДЛЯ БАЯНА З ОРКЕСТРОМ ЯРОСЛАВА ОЛЕКСІВА 


Розглядаються особливості перекладення баянних творів для акордеона, які займають 
особливу нішу серед перекладень з репертуару інших інструментів, ансамблів чи оркест- 
рів та складають велику частину навчального та концертного репертуару акордеоніс- 
тів. На прикладі перекладення для акордеона оригінального «Концерту» для баяна з 
оркестром Ярослава Олексіва продемонстровано, що найбільших трансформацій при 
перекладенні зазнає фактура твору, яка органічно перерозподіляється між двома клавіа- 
турами, оскільки головна відмінність інструментів у конструкції правої клавіатури. 
Ключові слова: перекладення, баян, акордеон, тембр, клавіатура, регістр, готово- 
вибірна система. 


Перекладення та інші різновиди жанру - обробки, аранжування, парафрази, 
фантазії, варіації! відкривають нове бачення творів і мистецьких здобутків загалом 
та розширюють світоглядний потенціал для виконавців. Перекладацьке мистецтво 
оцінене не повною мірою, що спостерігаємо при ознайомленні з історією станов- 
лення та розвитку цього жанру. За висловлюванням Г. Когана: «Існує багато нега- 
тивних тверджень щодо будь-якої переробки оригіналу, які вказують на антихудож- 
ній процес роботи з музичним матеріалом» [5, с. 3]. Водночас Ф. Бузоні, надихнув- 
шись транскрипторською творчістю Й. С. Баха, обгрунтовує позицію щодо адекват- 
ності сприйняття перекладень, транскрипцій: «Хороша, велика «універсальна» музи- 
ка залишається такою ж, у виконанні на будь-якому інструменті вона б не звучала» 
(1, с. 4). При аналізі та порівнянні прийомів перекладення багатьох авторів потрібно 
відзначити вагомість, відповідальність та складність такої праці. 

Мистецтво перекладення вимагає від автора володіння широким комплексом 
знань та навичок. Зокрема, грунтовне знання принципів звукоутворення 1 конструк- 
тивних особливостей «інструмента-оригіналу» ra «нструмента-рецишента» і обо- 
в'язкове володіння другим. Перекладацька робота потребує поглиблення в тенден- 
ції та естетичні позиції різних стилів та епох, творчий досвід попередників та 
розуміння типологічних жанрових особливостей. Невід'ємним компонентом високо- 
професійного рівня перекладача є талант та мистецький смак. До основних аналі- 
тичних параметрів перекладення відносимо наступні: форма i драматургійний роз- 
виток, темброва та регістрова специфіка, фактура, фразування, динаміка, темп, меліз- 
матика, аплікатура, артикуляція. 

Виходячи зі своєї актуальності, питання баянних перекладень розглядалося 
неодноразово. Наукові пошуки баяністів-теоретиків зосереджувалися головно на 
основних принципах перекладення фортепіанних творів 1 частково органних. Важ- 
ливим напрацюванням у напрямку перекладення та транскрипції для баяна є праця 
«Теоретичні основи перекладення інструментальних творів для баяна» Миколи 
Давидова [3]. Дослідження спрямоване на висвітлення теоретичних аспектів при 


! Перелік різновидів жанру та їх особливості за H. Рижковою [10]. 
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перекладенні фортепіанних творів для баяна. Також прослідковується розвиток 
самого жанру баянного перекладення середини ХХ ст. - від статичного дотримання 
усіх авторських позначень до кардинального художнього переосмислення оригіналу. 
М. Давидов розглядає жанр у хронологічних рамках від початку ХХ століття - 
зародження баянної транскрипції і перекладу, до 70-х років - періоду початку побу- 
тування інструментів з готово-вибірною системою. Автор аналізує основні прийоми 
адаптації фортепіанної фактури та образно-виражальних елементів на баяні. 

Фрідріх Лшс у публікації «Про транскрипції та перекладення» (збірник статей 
«Баян i баяністи») розглядає транскрипцію та перекладення для баяна в контексті 
загальних тверджень щодо них. Згадується історія жанру, його основні положення 
та найвідоміші транскриптори. Також автор дає низку порад для виконання i спри- 
йняття баянних транскрипцій та перекладень [6]. Основоположник львівської баян- 
ної школи Михайло Оберюхтін вичерпно обгрунтовує власні перекладення фортепі- 
анних та органних творів у своєму посібнику «Виконання на баяні органних п'єс 
Й. С. Баха» та анотаціях до перекладених двох збірників ДТК Й. С. Баха [8]. 

Розглядаючи тенезу баянного перекладення, зазначимо, що для ранніх зразків 
було типовим максимальне дотримання тексту оригіналу. Таку думку підтверджує 
у своєму дослідженні М. Давидов: «Перекладення полягало у зручному для вико- 
нання на баяні розподілі елементів фактури між двома клавіатурами, у правильному 
визначенні акордів та записі їх відповідно до звучання готових баянних акордів та 
басів. Мелодія та частина супроводу доручалися правій руці й викладалися здебіль- 
шого у діапазоні, що не перевищував октави. Акомпанемент виконувався лівою 
рукою» [3, с. 8]. Однак, не завжди дотримання якнайбільшої ідентичності 3 першо- 
джерелом свідчить про збереження його композиторської ідеї. Непорушність текс- 
тової цілісності оригіналу буває двозначною: або вдале перевтілення творчого 
задуму, або його знівелювання. Такі художньо-змістовні недоліки стимулювали 
авторів-перекладачів до подальшого пошуку нових орієнтирів при адаптації твору. 

В першій половині ХХ століття - у період становлення українського професій- 
ного виконавства на баяні стабілізувалось регулярне видання навчальних посіб- 
ників, що складались з баянних перекладень та транскрипцій. Звернення баянних 
авторів-перекладачів до творчості українських класиків відкриває нові ракурси їх 
виражальних можливостей та підкреслює їх національну генезу. 

Аналізуючи баянну творчість кінця ХХ - початку ХХІ століття, потрібно відзна- 
чити збагачення палітри інструментально-фонічних засобів баяна, а саме колорис- 
тичне насичення, прийоми звуконаслідування, та окремо слід підкреслити ефектно- 
віртуозну складову викладу. Плеяда композиторів останніх десятиліть у своїй твор- 
чості розкриває нові мовно-виражальні ресурси інструмента. Баянний репертуар 
поповнюється творами, різними за стилями, композиторськими техніками та жанрами. 

Високий рівень сучасного українського баянного мистецтва спонукав багатьох 
виконавців-баяністів до музичної творчості. За останні десятиліття значно розши- 
рився арсенал оригінальних творів для баяна, однак вагоме місце серед виконав- 
ського репертуару все ж займає жанр перекладення творів з репертуару інших 
інструментів, ансамблів чи оркестрів для баяна. 

Особливим різновидом жанру є перекладення баянних творів для акордеона. 
Це однорідні інструменти, що мають схожу конструкцію, ідентичний принцип звуко- 
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утворення та темброве забарвлення. Останній фактор залежить також від якості? 
інструмента. Твори для баяна складають основну частину репертуару виконавців на 
акордеоні, адже композиції саме для акордеона створюються нечасто. Враховуючи 
конструктивні відмінності інструментів, що полягають у структурі правої клавіа- 
тури?, постійно виникає потреба у перекладеннях баянного репертуару для акорде- 
она. Оскільки такий різновид перекладення поки що не став предметом музико- 
знавчих досліджень, постає завдання у висвітленні його основних засад. Комплекс- 
ний аналіз перекладень та виконавсько-методичні рекомендації стають підгрунтям 
для глибокого розуміння принципів трансформації тексту баянних творів у вира- 
жальних умовах акордеона, відтак якості виконання самого твору. 

Показовим зразком перекладення баянного твору для акордеона є одночастин- 
ний «Концерт» c-moll для баяна з оркестром" Ярослава Олексіва, написаний у 2016 
році?. Твір можна охарактеризувати як лірико-патетичну поему для баяна з ор- 
кестром. Риси поемності виявлені у тяжінні до єдності циклу та безперервності 
розвитку, що досягаються за допомогою системи інтонаційно-тематичних зв'язків 
та модуляційних переходів між окремими розділами. 

Одна з визначальних рис класичного концерту - змагання соліста з оркестром, 
гармонійно взаємодіє з веденням їх злагодженого діалогу. Епізоди, в яких вико- 
навець сольної партії має можливість вільної демонстрації своїх можливостей, 
узгоджено компонуються із оркестровою партією. Величава епічність та драматизм 
підпорядковуються пануючій ліричній основі концерту, яка проявляється у багат- 
стві та багатогранності відтінків, від споглядальної елегійності до мужнього про- 
тесту та піднесеного самоствердження. Вишукана мелодика та виразність основних 
тем широко розробляються композитором в різних тональних, метроритмічних 
варіантах та змінах темброво-регістрових барв. 

Музичний матеріал викладений у вільно трактованій? сонатній формі. Розкла- 
дені у широкому фактурному діапазоні величні акорди оркестрового вступу переда- 
ють домінуючий епічний характер концерту. Ритмічна структура - четвертна з 
крапкою, додає напруження та налаштовує на глибокий драматизм. Вузький діапа- 
зон мелодичного руху, плавні коливання акордових гармонічних послідовностей 
відображають почуття схвильованості та неспокою. 

Елегійна та вишукано-наспівна, з мелізматичними прикрасами головна партія" 
у солюючого інструмента викладена у формі періоду. Неширокий діапазон мело- 
дики ліричної теми свідчить про її витоки з фольклору. Композитор збагачує тему 


2 Темброве забарвлення інструментів різних марок має певні відмінності. Звучання інстру- 
мента зумовлене елементами внутрішньої будови: цільність дерев'яної планки та породи 
сировини в її основі, виробник металевих язичків-голосів, якість воскової заливки тощо. 

3 Основна відмінність правої клавіатури баяна та акордеона у конструкції. Баян — кнопкова 
клавіатура, акордеон - клавішна. На Заході баян йменується «кнопковий акордеон». 

^ B оригіналі «Концерт» написаний для баяна та оркестру українських народних інструментів. 

? Перекладення для акордеона зроблено автором статті y 2017 році. 

5 Вільно трактована форма виражена: у нетиповій каденції соліста, де замість віртуозного 
викладу музичний матеріал скомпонований як елегійно-патетичний монолог; заключна 
партія - фуга. 

7 Надалі головна партія, побічна партія, сполучна партія, зв'язуюча партія позначатимемо — 
Г.П. ILII., Сп.П., Зв. П. 
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характерними для народної пісні підголосками, поступово розгортаючи широту 
розповідності. Багатоголосий виклад сольного епізоду створює фізіологічні труд- 
нощі при виконанні на акордеоні, що зумовлені конструкцією правої клавіатури. 
Якщо баянна клавіатура «дозволяє» виконавцеві“ одночасне охоплення звукового 
діапазону до трьох октав, то акордеонна обмежує до децими чи ундецими. Фактурна 
обширність викладу Г. П. потребує перенесення витриманого підголоску у ліву 
клавіатуру у вибірну систему (Г.П. тт. 7-8). 

При появі теми інтродукції в оркестрі (т. 9) партія соліста набуває фонової 
функції, яка базується на об'ємних акордах та тріольному супроводі. Діапазон край- 
ніх голосів п'ятизвучних акордів є фізіологічно неосяжним для акордеоніста, тому 
вимагає редагування. Для адаптації тексту та збереження гармонічного забарвлення 
рекомендується пропускати одну з нот, яка дублюється в самому акорді (тт. 9-14). 
Оркестрове проведення Г.П. характерне більш масштабним звучанням, яке допов- 
нюється фігураціями у солюючого баяна. Подальші пунктирні мотиви зі вступу 
слугують вкрапленнями у загальний наскрізний розвиток музичного матеріалу. У рит- 
мічній палітрі переважають тріольні групування, які додають відчуття безперерв- 
ного руху та стрімкості музичної думки. Композитор широко використовує непе- 
ріодично перемінні розміри, чим підкреслює лірико-патетичний емоційний настрій. 

Тріольні обігрування у партії соліста (тт. 25-28) розкривають ще одну особли- 
вість перекладення баянного твору для акордеона. Оскільки діапазон правої клавіа- 
тури різниться?, виникає потреба адаптування тексту в межах акордеонної клавіа- 
тури. Для цього використовується принцип поєднання тембрового регістру та пере- 
несення музичного матеріалу в іншу теситуру. У цьому випадку оригінальний текст 
солюючої партії передбачає охоплення «e» малої октави, тому вище згаданий фраг- 
мент переноситься октавою вище та забарвлюється тембровим регістром «орган». 
Завдяки використанню останнього максимально нівелюється слухова звуковисотна 
різниця між звучанням у другій октаві на тембровому регістрі та оригінального 
баянного у першій октаві (тт. 25-28, 39-42). 

Наступний сольний фрагмент (експозиція) баяна відрізняється насиченою фак- 
турою. Підголоски, рух паралельними секстами та розкладені акорди відтворюють 
глибину драматичності композиторського задуму. При виконанні на акордеоні па- 
сажів секстами, особливо у швидкому темпі, також виникають виконавські труд- 
нощі, зумовлені відтворенням баянних позицій. Спосіб гри таких фрагментів знову 
ж залежить від індивідуальних фізіологічних та виконавських можливостей. У ви- 
падку потреби адаптації тексту «викидається» одна нота з кожної другої сексти 
(у більшості варіантів залишається верхня нота, оскільки звучання інструмента у 
високій теситурі більш дзвінке та прорізуюче). 

Цей монолог є підготовкою до акордової послідовності з гармонічними відхи- 
леннями в оркестровій партії. Останнім тактам притаманне темпове зрушення 
accelerando та модуляція у тональність побічної партії — Es-dur, проведення теми 
якої доручено солюючому баяну. 


* За індивідуальними можливостями виконавського апарату. 
? Діапазон правої клавіатури баяна та акордеона залежить від моделі інструменту. В цьому 
прикладі акордеон e — a’, баян Е — є". 
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Мелодиці П.П. (Es-dur) притаманна лірична наспівність, що супроводжується 
танцювальним акомпанементом. Підголосковість та поступове фактурне нашару- 
вання підводять до оркестрового проведення теми. Баян підхоплює лінію орнамен- 
тації мелодії різноманітними фігураціями, продовжуючи танцювальний супровід. 
Виконання цього епізоду на оригінальному інструменті є «природнім», оскільки 
текст викладений у зручних баянних позиціях. Перекладення для акордеона перед- 
бачає головно детальний підбір аплікатурних варіантів, зокрема активного викорис- 
тання прийому перекидання та підкладання великого пальця. Контраст П.П. вира- 
жається як тематично-ладовим так і ритмічним викладом. Застосування міхових 
прийомів - тремоло та рикошету додає емоційної піднесеності та урізноманітнює 
багатоголосі фактурні пласти. 

Елегійним монологом оркестру виступає зв'язка, у якій розгортається ширина 
тембрової палітри інструменту (перехід до розробки). Тема доручена контрабасу та 
віолончелі і захоплює своїм оксамитовим забарвленням. Інтонаційна лінія відрізня- 
ється вузьким мелодійним діапазоном та секундовими ходами, створюючи безпе- 
рервність руху. Підголоскові мотиви групи дерев'яно-духових інструментів, ском- 
поновані за принципом секвенційного розвитку, створюють безперервне мереживо 
неспішного споглядального настрою-стану. Оркестровий сольний епізод підпоряд- 
ковується поступовому темповому зрушенню accelerando. Висхідні та низхідні 
тріольні пасажі соліста, побудовані на розкладених тризвуках, секстакордах 1 кварт- 
секстакордах, підсилюють напруження останніх тактів та переходять у розробку. 
Виконання заключного чотиритактового фрагменту вимагає від акордеоніста висо- 
кої технічної майстерності та ретельного підбору аплікатури. Складність пасажів 
полягає у фізіологічній незручності відтворення баянних позицій на акордеоні — 
великі відстані між звуками і швидкі зміни положення кисті та передпліччя. 
Оскільки перекладення баянних творів для акордеона характеризується трансфор- 
мацією оригінального тексту з орієнтуванням (окрім загальних принципів жанру) 
на виконавський потенціал, віртуозні фрагменти такого зразка передбачають мож- 
ливі спрощення - перенесення однієї ноти (першої чи останньої) з кожної тріолі у 
партію лівої руки на вибірну систему, зміна ритмічного малюнку з тріолей на 
нормативну метро-ритмічну організацію. 

Основний характер розробки піднесений та урочистий, розвивається динамічно 
(F-dur). Видозмінений основний мотив головної теми у широкому фактурному 
варіанті проводиться в оркестрі. Кларнетові підголоски у вигляді акцентованих 
затактів до першої і третьої долей формують енергійні ритмічні конструкції маршо- 
вого типу. Сольна партія баяна у розробці головної теми у гомофонно-гармоніч- 
ному викладі виконується за допомогою міхового прийому - тріольного рикошету. 
Фрагменти розгорнутих пасажів по розкладених акордах додають експресивності 
та відчуття безперервного розвитку. Елегійна мелодія з фольклорною основою під- 
креслює контраст до піднесеної маршової розробки головної теми. Баянна партія 
передбачає в партії правої руки одночасне проведення видозміненої П.П. та контра- 
пункту, поєднанню яких властива широка теситурна відстань. При перекладенні 
для акордеона оригінальний фактурний виклад перерозподіляється між двома кла- 
віатурами, де контрапункт переноситься в партію лівої руки (тт. 89-96). Подальший 
музичний матеріал з перекликаннями мотивів з Г.П. i П.П., викладений у тональності 
E-dur. Перехід у віддалену тональність (F-dur — E-dur) створює настроєвий контраст. 
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Накладання тріольних та нормативних групувань у партіях соліста та оркестру 
підсилює зіткнення контрастних образів. Хроматичний пасаж та арпеджійовані 
фігурації партії баяна не «вміщаються» в діапазон правої клавіатури акордеона, 
тому застосовується поширений прийом поєднання відповідного тембрового регіст- 
ру та перенесення текстових фрагментів в іншу теситуру. Баянні віртуозні вставки 
супроводжуються витриманими акордами та споглядальною мелодією у партії 
перших скрипок, яка ніби «розчиняється» у високому регістрі. Флейтові підголос- 
кові вкраплення на стакато нагадують слухачеві про конфліктну сутність одночас- 
ного розгортання контрастних тем. У наступних чотирьох тактах спадає напружен- 
ня та згасає динамічна енергія: низхідний гамоподібний хід у партії контрабасів. 

Каденція соліста, трактована композитором як наспівний епічний монолог, 
нетипова для загальноприйнятої демонстрації його віртуозних можливостей. Вико- 
навська майстерність концентрує авторський задум, глибину, різноплановість на- 
строїв та емоцій. Музичний матеріал апелює до народно-пісенних зразків - дум. 
Подальший розвиток типовий для українського мелосу, де тема оздоблюється терці- 
євим орнаментом на фоні витриманої ноти та поступово збагачується підголосками 
(від терцієвих коливань до широких стрибків на ундециму). Важливим компонен- 
том вдалого перевтілення тексту для інструмента-реципієнта є аплікатура. На при- 
кладі каденції бачимо творчий підхід до вирішення цього питання, адже застосову- 
ються досить нестандартні аплікатурні прийоми - задля повноцінного відтворення 
тексту та образного задуму нижній голос, що віддалений від інших майже на октаву, 
виконується одним пальцем '°. Завдяки способу «перекочування» з однієї фаланги 
на іншу досягається потрібний штрих legato. Пристосування оригінальної фактури 
для акордеона передбачає використання тембрового регістру «фагот» та транспону- 
вання матеріалу октавою вище. Використання прийому зумовлене наявністю в баян- 
ному тексті низки нот в низькій теситурі, що відсутні у конструкції правої клавіа- 
тури акордеона. При застосуванні даного принципу важливим є правильний підбір 
тембрового регістру, забарвлення якого має якнайповніше відтворювати компози- 
торський задум. Вибір в каденції саме регістру «фагот» передбачене як теситур- 
ними змінами тексту, так і характером цього епізоду. М'якість та оксамитовість 
звучання акордеона у вибраному тембровому забарвленні доповнює елегійний, 
епічний образ каденції. Стверджувальний мотив останнього такту плавно перехо- 
дить у репризу, яка у тому ж помірному темпі продовжує розповідну лінію. 

Оркестрове проведення Г.П. у репризі супроводжується тріольним орнаменту- 
ванням у партії баяна. Величава повнозвучність теми у партії скрипок доповню- 
ється октавним дублюванням у партії віолончелей. В інтонаціях альтового підго- 
лоску зміненої П.П. зароджується заключна партія. 

Розглядаючи стильові вектори даного концерту варто відзначити домінування 
фольклорних інтонаційних витоків, типових для романтичного піанізму. Музика 
Ярослава Олексіва викликає певні алюзії до окремих творів С. Рахманінова. Це 
проявляється, насамперед, у мелодичних лініях, інтонаціях, гармонічних зворотах, 
грі барвами тембрової палітри, фактурному викладі, акордовій пульсації, умовній 
«педалізації», «мереживних» пасажах, характерних для романтиків, тощо. 


10 Усі аплікатурні рішення виходять з індивідуальних фізіологічних можливостей виконав- 
ського апарату. 
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Композитор вкраплює в романтичну плинність бароковий епізод, застосову- 
ючи фугу в якості заключної партії. Такий варіант жанрового синтезу додає свіжості 
та зумовлює розширення арсеналу виражальних засобів. 

Проаналізувавши перекладення одночастинного «Концерту» для баяна з ор- 
кестром c-moll Ярослава Олексіва для акордеона з оркестром, виділимо основні 
параметри цього різновиду жанру. Оскільки головна відмінність інструментів 
полягає у конструкції правої клавіатури, найбільших трансформацій при перекладен- 
ні зазнає фактура твору, яка органічно перерозподіляється між двома клавіатурами. 

Адаптування баянного нотного тексту в межах акордеонної клавіатури перед- 
бачає наступні фактурні рішення: принцип «відкидання» дублюючої ноти у широко 
викладених акордах, при виконанні пасажів широкими інтервалами, особливо у 
швидкому темпі. 

Найбільш поширеним та доцільним є принцип поєднання тембрового регістру 
та перенесення музичного матеріалу в іншу теситуру. Завдяки цьому прийому мак- 
симально нівелюється слухова звуковисотна різниця між оригінальним та транспоно- 
ваним звучанням. Правильний підбір тембрового регістру має якнайповніше відтво- 
рювати композиторський задум. 

Перекладення баянних творів для акордеона вирізняється трансформаціями ори- 
гінального тексту з орієнтуванням (окрім загальних параметрів) на індивідуальний 
виконавський потенціал. Відтворення фізіологічних незручностей баянних позицій 
на акордеоні при потребі передбачає можливі спрощення - перенесення однієї ноти 
(першої чи останньої) з кожної фрази у партію лівої руки на вибірну систему, зміна 
ритмічного малюнку з ненормативних метро-ритмічних групувань на нормативні 
та навпаки. 

Важливим компонентом вдалого перевтілення тексту для інструмента-реципі- 
єнта є аплікатура. Необхідний творчий підхід до вирішення цього питання та засто- 
сування досить нестандартних аплікатурних прийомів - тривалого використання 
прийому перекидання та підкладання великого пальця правої руки, виконання одним 
пальцем (великим) цілих мотивів, спосіб «перекочування» з однієї фаланги на іншу 
для досягнення потрібного штриха legato. 

Розглядаючи перекладення баянного твору для акордеона, відзначимо особли- 
вість цього різновиду жанру, зумовлену водночас подібністю інструментів та їх 
відмінностями. Зважаючи на актуальність такого типу перекладення, що грунтується 
поширеністю баянних творів (та перекладень для баяна) у навчальному та концерт- 
ному репертуарі акордеоністів, володіння основними принципами трансформації 
тексту баянних композицій є необхідним для професійного виконавця-акордео- 
ніста. Дослідження може послужити у подальшому аналізі принципів перекладення 
баянних творів для акордеона та їх створення. 


Halyna Oleksiv. The translations of button accordion compositions to piano accordion: 
"Concert" for the button accordion with orchestra by Yaroslav Oleksiv. 


The article deals with one of the important issues of modern accordion art: the development of 
the genre of translation. Over the past decade, the arsenal of original compositions for the button 
accordion has considerably expanded, but a significant place among the performing repertoire 
occupy the genre of translation of compositions from the repertoire of other instruments, 
ensembles or orchestras for the button accordion. Translations and other variety of the genre — 
adaptation, arrangement, paraphrases, fantasies, variations open a new vision of compositions. 
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The previous scientific searches of the button accordion theorists focused mainly оп trans- 
positions from piano and partly from organ pieces — Mykola Davydov, "Theoretical basics of 
translation for the button accordion", Friedrich Lips "About transcriptions and transpositions", 
Myhailo Oberyuhtin "Performing on the button accordion of organ pieces J. S. Bach». The 
question of the translation of button accordion compositions for the piano accordion to this time 
did not become the subject of musicology research. The comprehensive analysis of translations 
and executive-methodical recommendations become the basis for a deep understanding of the 
principles of the text transformation from the button accordion compositions in the expressive 
conditions of the piano accordion, and therefore the quality of the performance of the 
composition itself. 

After analyzing the translation of an one-part "Concert" for the button accordion with orchestra 
c-moll of Yaroslav Oleksiv for the piano accordion with orchestra, we select the basic parameters 
of this variety of genre. As the main difference between instruments is in the construction of the 
right keyboard, the biggest transformations during the translation is the texture of the com- 
position, which is organically redistributed between two keyboards. Adapting the button accor- 
dion musical text within the piano accordion keyboard provides the following texture solutions: 
"rejecting" a duplicate note; the most common principle is the combination of the timbre register 
and the transfer of music material to another range of sound; simplification of the rhythmic 
pattern on normative constructions, the transfer of several notes from quick figures to the part 
of the left hand on a selective system; using of non-standard fingering techniques. 


Considering the translation of the button accordion composition for the piano accordion we will 
note the peculiarity of this genre, due to the similarity of instruments and their differences. Taking 
into account the urgency of this type of translation, which is based on the prevalence of button 
accordion compositions (and the translation for the button accordion) in the educational and 
concert repertoire of accordionists, the possession of the basic principles for the transformation 
of the accordion compositions is necessary for a professional performer-accordionist. The 
research may serve in further analysis of the principles of the translation from button accordion 
compositions and for creation one. 


Keywords: translation, button accordion, accordion, timbre, keyboard, register, selective system. 
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Людмила Обух 


ФЕСТИВАЛЬ «ПРИКАРПАТСЬКА ВЕСНА» 
ЯК ПРИКЛАД ПРОДЮСУВАННЯ ПРОФЕСІЙНОГО 
МУЗИЧНОГО МИСТЕЦТВА НА ПРИКАРПАТТІ 


Досліджується вплив фестивалю «Прикарпатська весна» на загальні тенденції 
становлення та динаміку розвитку професійного академічного музичного мистецтва 
на Прикарпатті. На основі офіційних документів та програмок фестивалю розкрива- 
ються загальні його положення - мета та завдання, організаційні моменти, порядок 
проведення, фінансування, відзнаки учасників, висвітлення фестивальних заходів та ін. 
Розглядаються перспективи розвитку фестивалю «Прикарпатська весна» з точки зору 
менеджменту музичного академічного мистецтва в Україні. 

Ключові слова: фестиваль, Прикарпаття, професійне музичне мистецтво, академічна 
музика, продюсування, музичний менеджмент. 


Сьогодні, в умовах суцільної інформатизації соціокультурного простору, що в 
більшості призводить до масштабного насадження музичного несмаку широким 
верствам населення, все більшої актуальності набуває менеджерський підхід до 
формування культурної політики у галузі музичного академічного мистецтва. Пошук 
інноваційних підходів для завоювання глядацько-слухацької аудиторії значно 
розширює ареал академічної музики. І тут партія «першої скрипки» має належати 
філармонійним закладам. Продюсерська місія таких закладів у пропагуванні акаде- 
мічної музики як життєво необхідна умова, висвітлена на прикладі діяльності Івано- 
Франківської обласної філармонії у статті професора, доктора мистецтвознавства 
Ганни Карась [2]. На її думку, ринкова економіка, яка диктує свої умови від початку 
становлення державної незалежності, не сприяє належному розвитку високопро- 
фесійного музичного мистецтва в українському культурному просторі. Тому філар- 
монія має шукати нові шляхи активізації музичної діяльності [2, c. 19-20]. Вдалим 
засобом є проведення різноманітних конкурсів та фестивалів, що дає можливість 
співпрацювати з новими виконавцями та колективами, розширити географічні межі 
культурної співпраці, залучити на допомогу засоби масової інформації, інтернет, 
привернути увагу патронажу. 

Фестиваль «Прикарпатська весна», що традиційно проходить на Прикарпатті, 
знаний ще від другої половини ХХ ст. як репрезентант різножанрових форм акаде- 
мічного музичного виконавства. 

Зокрема, у своїй статті про камерний оркестр Івано-Франківської обласної філар- 
монії «HARMONIA NOBILE» дослідниця Галина Зелінська зазначає: «Професійне 
камерно-оркестрове виконавство на Івано-Франківщині радянського періоду бере 
свій початок з 60-х рр. ХХ ст. У цей час з числа учнів тодішнього ще Станіслав- 
ського музичного училища ім. Д. Січинського було створено перший у місті камер- 
ний оркестр. [...] Вже через півроку напруженої творчої праці оркестр брав участь 
у концертах фестивалю «Прикарпатська весна» |...» [1, с. 47-48]. 

Окрім вказаних вище розвідок, про фестиваль зазначалося у публікації про- 
фесора, доктора мистецтвознавства Мирона Черепанина [7]. Зокрема йшлося про 
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проведення «весняного мистецького марафону» у 2013 р., учасниками якого стали 
провідні музиканти різних міст України та Польщі |7, с. 203|. Аналізуючи пред- 
ставлені тогорічні різножанрові форми професійного музичного виконавства, 
М. Черепанин розділяє їх за напрямками виконуваної музики, складом виконавців 
та окресленою тематикою. 

Проте ні висвітлення загальних тенденцій, ні відомостей про стан та перспек- 
тиви розвитку фестивалю «Прикарпатська весна» в наукових розвідках досі не було. 
У ракурсі музичного менеджменту цікавою стає не стільки історія зародження та 
проведення, скільки динаміка розвитку та висвітлення «внутрішнього життя» фесту. 
Дослідження усього вищеозначеного в сукупності й складає мету та завдання про- 
понованої розвідки. 

Підгрунтям для подальших узагальнень стали офіційні документи, надані 
адміністрацією Івано-Франківської обласної філармонії імені Іри Маланюк [3-5]. 
Зокрема, згідно Положення від 01. 11. 2012 p. [5], «фестиваль професійного музич- 
ного мистецтва «Прикарпатська весна» заснований у 1950 році та проводиться 
щорічно навесні в приміщенні Івано-Франківської обласної філармонії. Мета фес- 
тивалю - популяризація кращих зразків професійної української та світової музич- 
ної культури, створення позитивних тенденцій у розвитку професійного національ- 
ного мистецтва, естетичне виховання молоді на кращих здобутках національної і 
світової культури. Завдання фестивалю: збереження, розвиток та пропаганда укра- 
їнської музичної культури; залучення широких верств населення до надбань світо- 
вої музичної спадщини; обмін досвідом, розширення зв'язків і налагодження спів- 
праці між професійними творчими колективами України i світу» [5, с. 2]. Власне, 
ця цитата підтверджує важливість стимулювання філармонією розвитку професій- 
ного національного мистецтва, розмову про яке уможливив політичний процес 
становлення державної незалежності на початку 1990-х років. Дату проведення 
чергового фестивалю та його тривалість визначають організатори. Одним 13 них, 
окрім самої філармонії, є управління культури, національностей та релігій Івано- 
Франківської облдержадміністрації. Звідси, фінансування фестивалю здійснюється 
не тільки спеціальним фондом обласної філармонії, а й за рахунок обласного бюд- 
жету, а також інших джерел та надходжень, не заборонених чинним законодавством. 
Інформація про черговий фестиваль розміщується на офіційному сайті філармонії 
та у соціальних мережах, засобах масової інформації. Запис та трансляція фести- 
вальних заходів на радіо та телебаченні здійснюється на підставі окремих угод між 
організаторами фестивалю та телерадіокомпаніями. Учасниками фестивалю можуть 
бути як сольні виконавці (вокалісти та інструменталісти), так 1 ансамблі, хорові 
колективи, камерні та симфонічні оркестри України та з-за кордону, а також музи- 
кознавці. Умови участі у фестивалі врегульовуються окремими угодами між органі- 
заторами та виконавцями. Відзнакою фестивалю є диплом спеціального формату, 
що має оригінальний дизайн, який засвідчує участь і вручається всім учасникам [5, 
с. 2-3]. Нова редакція Положення про обласний відкритий фестиваль професійного 


' Висловлюємо з цього приводу щиру подяку адміністрації Івано-Франківської обласної 
філармонії імені ри Маланюк, зокрема особисто її художньому керівнику Гору Дем'янцю, 
за надання цінної інформації та сприяння у написанні статті. 
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музичного мистецтва «Прикарпатська весна» була затверджена 26.12.2016 р. [4]. 
Згідно цієї редакції, відбулись деякі уточнення: організатором фестивалю є обласна 
філармонія, співорганізатором - облдержадміністрація в особі структурного підроз- 
ділу в сфері культури, до участі в організації та проведенні можуть залучатися під- 
приємства, установи, організації, а також фізичні особи (за їх згодою). Також з'яви- 
лись згадки про символіку та оргкомітет фестивалю. Обов'язковим окремим пунк- 
том стало висвітлення фестивальних заходів у засобах масової інформації [4]. 

Аналізуючи фестивальні програмки останніх років проведення (за 2012/13 та 
2015/16/17 pp.?), варто зазначити, словами науковця Наталії Семененко, «масштаб- 
ність» та «безперебійність режиму» фестивального «пульсу життя» [6, с. 96] «При- 
карпатської весни». Зберігаються й просторово-часові межі та періодичність трива- 
лості музичного свята (в основному березень-квітень щорічно протягом двох тиж- 
нів). Незмінним залишається презентація різножанрових форм музичного мистец- 
тва, представлених кращими українськими та зарубіжними виконавцями. Проте 
найрізноманітнішими та «найбагатшими» за кількістю виконавців були 2012/2013 
та 2016 фестивальні роки. 

Так, у 2012 році фестиваль удостоїли участю професійні музиканти світової та 
національної сцени: бандурист Юліан Китастий (Нью-Йорк, США), саксофоніст 
Юрій Яремчук, піаністи, лауреати міжнародних конкурсів Олег Полянський, Іван 
Пахота та Маріанна Гумецька, скрипалі народний артист України Ігор Пилатюк та 
Назарій Пилатюк, контрабасист, лауреат міжнародних конкурсів Володимир Гречух, 
вокалісти, заслужені артисти України Любов Качала та Олег Лихач, Львівський 
муніципальний чоловічий хор «Гомін», Київський квартет саксофоністів Націо- 
нальної філармонії України, Новий міжнародний симфонічний оркестр «1МЅО-Львів» 
та ін. Прикарпатське музичне академічне виконавство було представлене облас- 
ними філармонійними і муніципальними колективами та солістами: симфонічним 
оркестром філармонії, академічним камерним оркестром «HARMONIA NOBILE», 
струнним ансамблем «QUATTRO CORDE», солістом-джазменом Романом Росем, 
дуетом «Діалоги», тріо бандуристок «Пектораль», джаз-квартетом «ART PRESTIGE», 
інструментальним квартетом «Бревіс», муніципальним оркестром народної музики 
«Рапсодія», муніципальним квартетом саксофоністів «Джаз-класік», муніципаль- 
ним камерним хором «Галицькі передзвони». У концертних програмах звучали твори 
зарубіжних (Й. С. Баха, А. Вівальді, А. Дебюссі, Д. Шостаковича, А. П'яцоли та ін.) 
та українських (М. Лисенка, А. Кос-Анатольського) композиторів. 

У 2013 році фестиваль складався з 10 концертних програм протягом десяти днів. 
Якщо у попередньому році переважало звучання академічної класичної музики, 3 
вкрапленням фольклорних та джазових творів, то вже в наступному році фестиваль 
відзначився рівнозначним представленням різних жанрів (від класики до естради) 
колективами п'яти обласних філармоній (Житомирської, Львівської, Тернопіль- 
ської, Хмельницької та Івано-Франківської). Окрім того виступали музиканти, що 
представляли міста Київ, Чернівці, Донецьк. Міжнародна участь була репрезен- 
тована музикантами міста Познань (Польща) за підтримки генерального консульства 
Республіки Польща у Львові. Відкриття фестивалю належало симфонічному 


23 приватного архіву художнього керівника Івано-Франківської обласної філармонії І. Дем'янця. 
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оркестру та солістам Тернопільської обласної філармонії. Закривав фестиваль 
Поліський ансамбль пісні і танцю «Льонок» Житомирської обласної філармонії. У 
проміжку виступали: співаки, народні артисти України Тарас Петриненко та Тетяна 
Оробець, квартет «КІЕУ TANGO PROJECT» (м. Київ), заслужена артистка України 
Ганна Братусь та Олександр Парецький (м. Донецьк), солісти-інструменталісти за- 
служена артистка України Людмила Шапко та народний артист України Павло 
Чеботов (м. Чернівці), Віоріка Курилів та Максим Дедіков (м. Львів), Аліна Шевченко, 
Єлизавета Луценко, Юлія Балджі, Олексій та Владислава Коваленки, Катерина 
Маслій (м. Донецьк), Артур Банашкевіч та інструментальний ансамбль (м. Познань, 
Польща), академічний симфонічний оркестр Львівської обласної філармонії, заслу- 
жена академічна капела України «Трембіта» (м. Львів), ансамблі «FLAUTANDO», 
«Товтри» (м. Хмельницький), ансамбль народної музики «Бревіс», академічний камер- 
ний оркестр «HARMONIA NOBILE» та симфонічний оркестр Івано-Франківської 
обласної філармонії ім. Іри Маланюк (м. Івано-Франківськ). Таким чином, значно 
розширилися географічні межі культурного проекту, засвідчивши істину, що справж- 
ньому мистецтву ні територіальні, ні етнографічні кордони не стають на заваді. 

Наступний, 2015-й рік знаменувався участю представників Національної опери 
України im. T. Г. Шевченка (солісти Ірина Поштарюк, сопрано, та Наталія Кисла, 
мецо сопрано, квартету народних інструментів «Лабіринт», м. Київ), Вінницької 
обласної філармонії у представленні солістки Ольги Плакидюк та Академічного 
камерного оркестру «Арката» (художній керівник та диригент - заслужений діяч мис- 
тецтв України Геогій Курков) та Чернівецької обласної філармонії (Академічний 
симфонічний оркестр, академічний камерний хор «Чернівці» та солісти: Людмила 
Радиш, Володимир Фісюк, Ігор Раца, Павло Дворський-молодший). Традиційно ви- 
тримувався і стиль проведення - різножанрово-тематичний: класика, естрада, джаз, 
народна пісня. 

Дещо відрізнялась від попередніх років концепція"? підготовки та проведення 
фестивалю у 2016 році: «На виконання Плану роботи Міністерства культури Укра- 
їни на 2016 рік, затвердженого наказом Міністерства культури України від 01.02. 
2016 p. № 30, підготовку та проведення Обласного відкритого фестивалю професій- 
ного музичного мистецтва «Прикарпатська весна» 01—13 березня 2016 року в м. Івано- 
Франківську в приміщенні Івано-Франківської обласної філармонії забезпечує Казен- 
не підприємство «Державний гастрольно-концертний центр України». В рамках 
фестивалю відбудуться також концерти у смт. Богородчани в приміщенні Район- 
ного палацу культури та м. Коломия в приміщенні Міського палацу культури «Народ- 
ний дім». Проведення заходу здійснюється за фінансової підтримки Міністерства 
культури України» |З, с. 1]. Тогорічний фестиваль передбачав 8 концертних заходів. 
Урочисте відкриття відбулось в приміщенні Івано-Франківської обласної філар- 
монії ім. Іри Маланюк за участю Діни Писаренко (фортепіано, Київ) та Івано-Фран- 
ківського філармонійного симфонічного оркестру під орудою заслуженого артиста 
України Віктора Олійника. На концерт-відкриття запрошено доктора мистецтво- 
знавства, професора НМАУ im. II. І. Чайковського Маріанну Давидівну Копицю - 
дружину композитора І. Карабиця, твір якого (Концерт для симфонічного оркестру 
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«Музичний дарунок Києву») звучав на відкритті фестивалю. Наступним відбувся 
там же ж концерт ансамблю народної музики «Росава» Черкаської обласної філар- 
монії. У їхній програмі були українські народні пісні та інструментальні твори 
сучасних українських композиторів. Організатори розширили межі локації фести- 
вального простору, залучивши приміщення Районного палацу культури смт. Бого- 
родчани та Міського палацу культури «Народний дім» м. Коломия Івано-Фран- 
ківської області, де відбулись концерти Національної заслуженої капели банду- 
ристів України ім. Г. Майбороди. Ще однією відмінністю став тематичний концерт 
«Прикарпатський первоцвіт. Юні віртуози», учасниками якого були учні балетної 
школи-студії Вадима Пісарєва при Івано-Франківській обласній філармонії ім. Гри 
Маланюк та діти-переможці всеукраїнських конкурсів виконавської майстерності 
та мистецьких фестивалів у супроводі колективів філармонії (академічного камер- 
ного оркестру та симфонічного оркестру). Урочисте закриття фестивалю відбулося у 
філармонійній залі за участю Державного академічного Волинського народного хору. 

У 2017 році до участі у фестивалі долучились колективи Чернігівської та Закар- 
патської філармонійних установ - академічний ансамбль пісні і танцю «Сіверські 
клейноди» та камерно-інструментальний ансамбль «Угорські мелодії», а також 
симфонічний диригент Володимир Врублевський (м. Київ). 

Отже, унікальність Обласного відкритого фестивалю «Прикарпатська весна» 
полягає в тому, що це єдиний в Івано-Франківській області фестиваль професійного 
музичного мистецтва. Він проводиться щорічно весною в приміщенні Івано-Фран- 
ківської обласної філармонії ім. Гри Маланюк та на інших мистецький майданчиках, 
визначених організаційним комітетом фестивалю. У заході беруть участь профе- 
сійні музичні колективи та окремі виконавці з України та з-за кордону без вікових 
обмежень. Нововведенням останніх років стали окремі концерти в рамках фести- 
валю за участі дітей-лауреатів міжнародних та всеукраїнських конкурсів. Програма 
проведення передбачає урочисту церемонію відкриття фестивалю, концертні висту- 
пи музичних колективів та окремих виконавців, урочисте закриття фестивалю, а 
також прес-конференції, на які запрошують представників влади, художніх керів- 
ників колективів-учасників та членів оргкомітету. Усі учасники Обласного відкри- 
того фестивалю професійного музичного мистецтва «Прикарпатська весна» нагоро- 
джуються дипломами спеціального зразка. Фінансування фестивалю здійснюється 
за рахунок коштів державного бюджету, передбачених Міністерством культури 
України, та коштів місцевого бюджету, передбачених на проведення культурно- 
мистецьких заходів Івано-Франківської області на відповідний рік. Також фінансу- 
вання фестивалю може здійснюватися спеціальним фондом обласної філармонії чи 
за рахунок інших джерел та надходжень, не заборонених чинним законодавством. 
Окрім того, упродовж фестивалю здійснюються фото та відео зйомки, аудіо записи 
фестивальних робіт з метою використання надалі цих матеріалів для виготовлення 
інформаційно-рекламної продукції, відтворення через засоби масової інформації. 

Продюсерське продукування філармонією розвитку професійного музичного 
мистецтва в регіоні сприяє створенню нових високопрофесійних творчих програм з 
використанням кращих зразків національної та світової музичної культури, налаго- 
дженню співпраці та творчого обміну між професійними виконавцями та мистець- 
кими колективами, в т. ч. колективами обласних філармоній; підвищенню ролі 
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музичної культури у вихованні національної свідомості молоді; популяризації про- 
фесійного музичного мистецтва на теренах області. З метою активного музичного 
менеджменту філармонією чи державним гастрольно-концертним центром широко 
використовуються сучасні ЗМІ та Інтернет-ресурси, застосовуються інноваційні 
форми роботи (різноманітні проекти, акції тощо). 

До загальних тенденцій становлення та динаміки розвитку професійного му- 
зичного мистецтва на Прикарпатті, виявлених завдяки проведенню фестивалю, нале- 
жать: традиційність концептуальних засад, презентація різножанрових форм музич- 
ного виконавства, різноманітний виконавський склад, представлення різностильо- 
вої музичної тематики, глибший аналіз яких може скласти перспективу наступних 
наукових розвідок. 


Lyudmila Obukh. Festival «Prykarpatska vesna» as ап example of professional music art 
producing in Prykarpattia. 

Article covers the way the annual regional festival «Prykarpatska Vesna» influences the 
formation and dynamics of professional academic music art development in Prycarpattia. 
Official documents and the program of the festival reveal the following general provisions the 
goals and objectives, institutional arrangements, the procedure for holding, financing, the award 
of participants, coverage of festival events, sponsors and co-sponsors, the organizing committee, 
teams and participants during several festival seasons, and the program materials. The goal of 
the article is to show the dynamics of the festival’s development distinguishing the general 
tendencies in holding the event as well as coverage of the «inner life» of the «Prykarpatska 
Vesna» from the perspective of musical management.The methodology of the research is to use 
evaluating, theoretical and musicological methods for the study and analysis of official documents 
and private materials of the festival 


The scientific novelty of the article is in the comprehensively covered and generalized details of 
the prospects of the development of the festival «Prykarpatska Vesna» as well as little-known 
facts which were not mentioned in scientific research before. The uniqueness of the regional 
Open Festival «Prykarpatska Vesna» is the only professional musical festival in Ivano-Frankivsk 
region. It is held annually in spring at the premises of the Ivano-Frankivsk Regional Phil- 
harmonic Hall and others performance places determined by festival Organizing Committee. 
The professional musical groups and individual performers without age limit from Ukraine and 
abroad can become the participants of the event. A recent innovation has become the organizing 
of individual performance in the framework of the festival involving children prize winners in 
all- Ukrainian and international contests. The program includes the opening ceremony of the 
festival, concert performances by musical groups and solo performers, the closing ceremony, as 
well as press conferences involving authorities, artistic leaders of the participating teams, and 
members of the Organizing Committee. All participants of the Regional Open Festival 
«Prykarpatska Vesna» are awarded with special diplomas. The festival can be funded from the 
State budget provided by the Ministry of Culture of Ukraine and Local budget provided for 
holding cultural and artistic events for the corresponding year. The financing of the festival can 
also be carried out by Philharmonic society's fund as well as others sources of revenue in case 
it is not prohibited by current law. Furthermore, photographs, video and audio recordings made 
during the festival may be later used for producing of the promotional materials and informing 
the public through the mass media.The regional Open Festival of Professional Music Art 
«Prykarpatska Vesna» contributes to the creation of new highly professional music programs 
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using the best examples of national and world culture, establishing collaboration and artistic 
exchanges among professional art groups including philharmonic teams. It also raises the role 
of culture in upbringing of the young people’s national awareness and promotes the professional 
musical art in the region. Among the general tendencies of the festival are the traditional concep- 
tual elements, the presentation of various forms of musical performance, the presenting of a wide 
variety of musical styles. To promote the musical management Philharmonic society or state tour 
concert centers widely use modern mass media and Internet resources and apply innovative 
forms of work (various projects, actions, etc.). 


Key words: festival, Prykarpattia, professional musical art, classical music, producing, music 
management. 
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УДК 7.071 
Іван Чупашко 


СУЧАСНІ ПРОБЛЕМИ ДИРИГЕНТСЬКОГО МИСТЕЦТВА 


Досліджуються проблеми диригентського мистецтва, пов'язані з професійною діяль- 
ністю випускників вищих навчальних музичних закладів. Розглядаються завдання та фор- 
ми роботи з майбутніми диригентами вокально-хорових колективів і визначаються го- 
ловні пріоритети педагогічної діяльності. Обтрунтовується особлива роль диригента як 
посередника поміж автором твору, виконавцем і слухачем. 

Ключові слова: диригент, вокально-хоровий колектив, педагогічна діяльність, звуковий 
матеріал, виконавська манера. 


Питання вокально-хорового інтонування в процесі роботи диригента з капелою 
бандуристів пов'язані із специфікою як репертуару, так і форм роботи з ним. Зокрема, 
у вокально-хорових колективах без чітко обумовленої 1 свідомо засвоєної кожним 
учасником інтонаційної структури твору неможливо досягти переконливого худож- 
ньо-осмисленого звучання. В цьому контексті особливо доречно звучить вислів 
Бориса Асаф'єва щодо порівняння музики з мистецтвом інтонації, оскільки відсут- 
ність інтонації породжує лише комбінацію звуків, визначену інтервалами. Тож у 
праці з колективом важливе місце відводиться не просто буквальному розучуванню 
партій, але ix пізнанню й осмисленню у всій внутрішній багатогранності звукового 
матеріалу. Зазначене визначає особливу роль диригента, який зосереджено i ціле- 
спрямовано досягає не лише чистоти звучання, але й глибокого відтворення всієї 
барви інтонаційної канви твору. Відповідно вибудовуються форми роботи з колек- 
тивом і визначаються головні пріоритети, зокрема, коли мова йде про роботу із 
студентськими колективами [5]. 

Важливим є вироблення слухового 1 вокального відчуття всіх ступенів ладу в 
кожному виконуваному творі, що базується на володінні студентами теоретичною 
базою інтонування ладів та інтервалів. Це становить основу чистоти інтонування 
кожного твору, проте є певні нюанси. Враховуючи, що у навчальному колективі 
вокально-технічний рівень кожного учасника різний, як і неможлива ідентичність 
звукоутворення у студентів, що займаються по класу вокалу у різних викладачів, 
ансамблювання ансамблістів-солістів вимагає від керівника особливої уваги і толе- 
рантності у сприйнятті вокально-технічних навиків студентів. В процесі роботи 
також дуже важливо відчути точну голосову природу кожного учасника та його 
можливостей 1 потенціалу. Останнє опирається на активний вокально-хоровий 
репетиційний процес, що сприяє чітко і природньо фіксувати музично-технологічні 
навики студентів з подальшим ровитком [4]. Це дає можливість навіть при наяв- 
ності у студента скромних голосових даних в майбутньому досягати переконливих 
результатів. Проте без систематичного провадження теоретичного аналізу творів та 
їх свідомого інтонаційного засвоєння, практичне втілення втрачає гостроту завер- 
шеності інтонування. Звучання ступенів в тій чи іншій ладо-тональності, а особливо 
в модуляційних структурах, повністю залежить від підготовки і внутрішнього від- 
чуття виконавців. Це співзвучне твердженню геніального Пабло Казальса щодо 
відображення вірності інтонації в її виразності. Тож чітко опрацьоване образно- 
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художнє сприйняття кожного епізоду в цілісній формі твору дозволяє студентам- 
виконавцям щоразу поглиблювати власні можливості його відтворення. Це не лише 
розвиває професійну майстерність, але й сприяє активізації творчого виконавського 
темпераменту. 

Вміння розраховувати власні зусилля задля досягнення результату особливо 
важливе для студентського колективу, де природа даних кожного учасника повинна 
штучно ансамблюватись з метою досягнення мистецької цілісності. Цей аспект при- 
родньої нерівнозначності голосового матеріалу, властивий для різних колективів, є 
особливо актуальним для учнівсько-студентських колективів 1 вимагає певних нави- 
ків і окремих дисциплін. Зокрема, студенти-бандуристи в циклі спеціалізованих 
дисциплін вивчають окремий предмет хорознавство, де опановують три кити вико- 
навства - стрій, ансамбль та інтонаційні нюанси, що сукупно мають вагоме прак- 
тичне значення. Набуті знання використовуються студентами вже на 3—5 курсах 
навчання при роботі з капелою. При цьому важливо відзначити, що доступна літе- 
ратура із зазначеної проблематики суттєво відстає від творчого, композиторського 
процесу [7]. 

Сучасна музична мова вимагає досконалого володіння ладовими особливостями 
кожним вихованцем. Традиційне чотириголосся навіть для однорідних хорів чи 
ансамблів часто подвоюється і потроюється, а часом у партитурі пропонованих 
творів є більше голосів, аніж наявних виконавців у колективі. Отож, кожен вико- 
навець повинен вільно справлятись з тими мистецькими завданнями, які вимагає 
будь-який виконуваний твір, і в цьому допомагає постійна праця диригента-керів- 
ника з колективом. Також важливою є індивідуальна домашня підготовка учасників, 
що сукупно розвиває і вдосконалює ладо-тональний мелодичний і гармонічний слух 
кожного. Як відомо, особливий шарм нетемперованого строю в його внутрішній 
злагодженій «темперації», в кожному окремому виконавцеві - членові мистецького 
колективу. Принцип: бачу-чую-відтворюю, базується тільки на цьому твердженні. 
Що бачу - в якій системі взаємозв'язків, чую - так інтонаційно і відтворюю. В цьому 
контексті інтонація постає наріжним каменем виконавства, засобом вмілого митця 
задля відтворення щонайменшого виконавського аспекту виконуваного твору [4]. 
Мистецтво інтонації сприяє розкриттю найтонших граней артистичного самовиразу 
митця і є тим неповторним колористично-енергетичним пензлем, що перетворює 
диригента на художника із багатющою палітрою звукописних відтінків. 

Особливість студентських колективів полягає в тому, що диригент позбавле- 
ний вибору 1 працює з наявним матеріалом, тож має можливість проявити справжню 
майстерність, що може бути переконливим прикладом для студентів - майбутніх 
мистців. Тож відбувається певний колообіг, що полягає і в щорічному оновленні 
колективів, і в постійному відході найбільш підготованих студентів-випускників. 
У зв'язку з цим процесом постає ряд певних проблем, які вимагають від диригента 
великого терпіння і часу для врівноваження існуючого складу, що слугує доброю 
педагогічною школою для всіх учасників процесу. Як бути керівникові, коли 
цілковито порушено природній баланс голосів? Що робити, коли в колективі 15 
ліричних сопран, півтора альти, сімнадцятирічний тенор i два-три «бурмитони»? 
Саме такий досвід є особливо цінний для майбутньої діяльності студентів, оскільки 
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навчає терпляче і наполегливо спрямовувати в природне русло розвиток голосів, 
досягати певного балансу i забезпечення мистецького рівня виконання. 

Окреме значення у процесі навчання диригентів відіграє вміння відчути і від- 
творити авторський задум, прихований у творі. Відтак, зазначені відчуття посту- 
пово відтворюються в репетиційній фазі роботи, що є джерелом мистецького поєд- 
нання творця-композитора і виконавця. В такий спосіб відбувається певне єднання 
із слухачем, що виявляє високий рівень співпережиття авторського задуму. В цьому 
вагому роль відіграє не лише чистота i виразовість інтонації, але 1 її суб'єктивна вар- 
тість, що полягає в емоційному відтворенні кожного інтервалу, інтонації, мотиву, 
фрази і т. д. Зазначена емоційність частково залежить від вміння дозувати власти- 
вості звуку: висоту, тривалість, а також агогіку. Збалансування цілого комплексу 
зазначених якостей дозволяє осягнути досконалого виконавського рівня, базованого 
на виразовості тембрів, об'єму звучання, градації нюансів i їх сукупної злагодженої 
гнучкості. У системах таких взаємозв'язків кожен інтервал постає як засіб осягнення 
нових думок, емоцій, як складова образно-художньої палітри у всіх її найменших 
деталях, що охоплюють частини 1 творять цілісність кожного твору. | в цьому важ- 
ливим штрихом є чистота інтонування, що дозволить побачити завершено краси- 
вою кожну, щонайменшу рису-деталь створюваного мистецького полотна. Тож, під- 
сумовуючи все відчуте і пізнане у становленні музикантів різних спеціальностей, 
необхідно зупинитися на основних факторах формування мислення диригента. 

Відзначимо, що хоча професія диригента є за своєю природою творчою, все ж 
базується на досвіді, здобутому і накопиченому попередниками. Диригент, попри 
особистісний підхід до відтворення художнього твору, опирається на певний прак- 
тичний інструментарій, зокрема, й на досвід виконавців - музичної громади або ж і 
невеликого гурту людей, які залучені до колективу [5]. 

Враховуючи природу відтворюваної музики, диригенти доволі умовно, та все 
ж таки поділяються на певні диригентські профілі, що передбачає засвоєння певної 
суми конкретних професійних знань і навиків, які кандидати у диригенти набува- 
ють у вищих, а перед тим у середніх спеціальних навчальних закладах. Цілком 
природно, що основний акцент у підготовці молодих диригентів у спеціальних 
диригентських класах належить розвитку мануальної техніки. Адже мова дири- 
гента, його диригентський апарат - це руки. Кожен жест диригента має за мету 
відтворення конкретного звукового образу, який характеристично підсилюється 
диригентською мімікою, що також перебуває під пильною увагою-контролем у 
будь-якому диригентському класі, як і доцільні рухи корпусу - пантоміма. 

Уявімо собі, що кандидат у диригенти володіє добрим природнім даром ману- 
ального копіювальника. Чи може з такого копіювальника вирости справжній митець? 
Ясна річ, будь-який диригент-митець має бути відмінним ремісником, оскільки дири- 
гентське ремесло - тобто техніка диригування, має відповідати певному професій- 
ному рівню. Досвідчене диригентське око відразу ж виявить різницю поміж просто 
талановитим музикантом, який диригує колективом, і диригентом-професіоналом. 
Проте не було б великим гріхом іноді залучати до диригування професійними колек- 
тивами ще недосвідчених молодих диригентів, які б поруч із зрілими професіоналами 
набували практичного досвіду у репетиційно-концертній діяльності. Така форма 
певного побратимства тим і цікава, що безпосередньо у творчому середовищі 
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формує майбутнього професіонала. На цьому шляху вплив лідерів неможливо пере- 
оцінити, оскільки виховуються не лише практичні навички, але й відчуття прекрас- 
ного, відчуття насолоди творення музики. В такий спосіб творення музики постає 
особливою формою молитви і висловлення вдячності Творцеві за обдарування талан- 
том музиканта. Переконуємось, що диригент є не просто відтворювачем, а творцем 
неповторного моменту музичного звучання у його первісній суті - призначенні 
музики проникати до серця і душі як виконавців, так і слухачів. В такий спосіб 
постає ідеальний ансамбль поміж усіма складовими: творець - виконавець - слухач, 
що є основою мистецтва 1 творчості [6]. 

Важливим кроком у відтворенні диригентом композиторського задуму є вирі- 
шення проблеми співвідношення авторського задуму та усвідомлення власного 
внеску у відтворення мистецького твору. Звідси постає чимало запитань стосовно 
того, чи достатньо диригентові лише точно виконати усе написане автором, що 
потрібно додати «від себе», щоб твір зазвучав свіжо, по-новому, чи необхідно 
дотримуватись одного виконавського взірця в усіх видах концертного показу тощо. 
Ці та інші питання безперечно постають в процесі шліфування власної виконавської 
манери, оскільки постійно присутнє бажання самовдосконалення. І на цьому шляху 
недостатньо лише професійних знань, натомість найкращим порадником стануть 
швидше досвід та інтуїція. Саме ці ірраціональні риси дозволяють талановитому 
диригентові безпомилково відчути й відтворити глибинну сутність творів. 

Опанування твором частково залежить від вміння читати партитури, вловлю- 
вати і відображати інтонаційні лінії окремих партій, відчувати нюанси ладотональ- 
них співвідношень і метро-ритмічних вартостей, орієнтуватися у несподіваних від- 
хиленнях і модуляціях. Завдяки цьому відбувається буквальне конструювання 
цілісного гармонічно-тонального каскаду інструментальної партії і виразової стихії 
хорового звучання, що сприяє докладному запам'ятовуванню партитури твору. 
Відомо, що саме цілісне оволодіння партитурою засвідчує високий професіоналізм 
і характеризує студента як перспективного і концертуючого диригента. Варто від- 
значити, що подібним критерієм користувався Олександр Кошиць, який всі твори, 
що він диригував, знав більш як «напам'ять», а музика становила суть його єства. 
Чи не тому творчість хорового колективу під керівництвом Олександра Кошиця мала 
такий великий успіх у різних куточках світу [4]. І ця виразовість в певний спосіб 
підсилювалася словом, оскільки йшлося про музичне наповнення і образний зміст 
віршового тексту як надійної основи сюжетної канви. 

Отож, вміння диригента полягає не лише у слідкуванні за чистотою інтону- 
вання та дотриманні всіх нюансів партитури, але також у донесенні до виконавців 
образно-художнього змісту твору. Задля цієї мети було розроблено різні форми 
праці і методологічні підходи. Зокрема таким є інтелектуально-прагматичний метод, 
представлений Олександром Мравінським. З іншого боку, можна застосовувати 
романтично-піднесену форму праці, чи навіть із певним почуттям гумору, що сприяє 
позитивному творчому настрою музикантів. Це також налаштовує на взаєморозу- 
міння поміж учасниками колективу 1, відповідно, сприяє досягненню високих музич- 
них результатів. В такий спосіб диригент трактується не просто як високопрофе- 
сійний спеціаліст, але як творець божественної краси, відображеної в музиці. 
Подібної настанови дотримувався відомий диригент Стефан Турчак, який трактував 
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працю диригента як священнодійство. І невипадково його друзі відзначали надзви- 
чайно глибоку атмосферу його входження у творчий процес аж до самозабуття, що 
й зумовило неймовірний успіх Маєстро. 

Важливе місце у досягненні професіоналізму займає особистісний контакт. 
Саме творчий контакт викладача із студентами визначає умови для вибудовування 
етапів зростання їх професіоналізму. Це особливо перспективно в процесі роботи 
студентів-старшокурсників із творчими колективами навчального закладу під 
керівництвом досвідчених педагогів [5]. До такої форми навчання студенти готу- 
ються вже з молодших курсів навчання у Вищих навчальних закладах, опираючись 
на відповідні навики, отримані у середніх спеціальних музичних закладах. Тож 
більшість володіє диригентськими прийомами, а буває і власною манерою дири- 
гування, не цілком характерною для викладача диригентського класу. В такий 
спосіб студент постає як оригінальна творча особистість з яскраво вираженою 
якістю професійних ознак конкретної диригентської школи. А на цьому шляху 
запорукою успіху є тільки багатогранна, чітко осмислена і цілеспрямована праця, 
що творить митця-інтелектуала, а не просто фахового ремісника. 

Особливої уваги на уроках диригування надається виробленню у студентів 
професійних навиків передачі всіма диригентськими засобами характерної образно- 
сті, звукоутворення, звуковедення та зняття звучання. Професійне уміння все це 
відтворювати завдяки об'ємного комплексу штрихів, динамічних відтінків, метро- 
ритмічних особливостей з урахуванням особливостей звукоутворення на кожному 
інструменті чи завдяки голосовим можливостям. У цьому випадку роль студента не 
зводиться до простого наслідування диригентського стилю викладача, для цього 
необхідна самопідготовка, відчуття й осмислення особливостей твору у всіх його 
деталях. Практика свідчить, що без грунтовної самопідготовки майже неможливо 
досягнути навіть посередніх результатів. Тож добрим диригентом може стати лише 
багатогранно мислячий музикант-інтелектуал, здатний до співставлення аналітич- 
них спостережень із власними можливостями [2]. 

В цьому переконують тривалі спостереження за роботою висококласних дири- 
гентів, за тим, як вони буквально «ліплять» завдяки естетично виточненому жесту 1 
проникненню у внутрішні глибини твору. Тому дуже потрібними є часті зібрання 
викладачів кафедри оркестрового, оперно-симфонічного та хорового диригування 
разом із студентами задля детального аналізу майстерності корифеїв. І навіть завдяки 
записам на сучасних інформаційних носіях виступів знаних диригентів можна спо- 
стерегти, як процес самопідготовки творить кожного з них самобутнім митцем, 
здатним втілювати свої помисли. Отже, яким докладним і грунтовним не був би 
навчальний процес, основою залишається самопідготовка, що вимагає подолання 
власних лінощів та інертності мислення. 

Ще однією формою праці зі студентами є оволодіння навиками інструмен- 
тування та аранжування для конкретних виконавських колективів. Зазначені навики 
входять до змісту спеціальних предметів, що читаються на кафедрах хорового, 
оперно-симфонічного та оркестрового диригування. В процесі навчання студенти 
не лише вивчають основи творення партитур, але й мають можливість апробувати 
власні твори у роботі з відповідними колективами. У багатьох випадках це приводить 
до написання власних творів і зрідка до опанування додатковим фахом і здобуття 
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спеціальної композиторської кваліфікації. Натомість опанування навиками диригу- 
вання також цікавить представників інших мистецьких спеціальностей, що, ймо- 
вірно, пов'язано із залученням до складу виконавських колективів представників 
різних спеціальностей. Зокрема, у творчих колективах вищих навчальних закладів 
беруть участь студенти чотирьох виконавських кафедр: народної, духової, кафедри 
скрипки та кафедри струнно-смичкових інструментів. Тож не дивно, що отримання 
диригентської спеціалізації для студентів кафедри народних інструментів та духо- 
виків є конкурсним, а оркестровому диригуванню навчаються і композитори та тео- 
ретики. Це зумовлює певні особливості процесу диригентської підготовки, аргу- 
ментовано спланованої згідно потреб студентів. 

Водночас із встановленням Незалежності в Україні виокремилася нова програ- 
ма підготовки фахових диригентів-регентів, тобто керівників церковних хорів, які 
задіяні у чисельних храмах України [1]. Зазначений освітній напрямок пов'язаний з 
тими вимогами певного середовища храмів із специфічною акустикою та особливим 
запотребуванням духовної практики, зосередженої довкола прослави Господа зав- 
дяки півчій традиції. Оскільки поруч із кваліфікованим диригентом-регентом часто 
зустрічаємо непрофесійний колектив, керівникові доводиться працювати в непрос- 
тих умовах, зокрема, без темперованого інструменту. І саме від керівника залежить 
мистецька якість духовного співу десятків людей, які не мають спеціальної музич- 
ної освіти, але потребують долучення до богослужіння завдяки безпосередньому 
співу під час Літургії. Тож часто навчання партій відбувається завдяки особистому їх 
показу диригентом-регентом з подальшим розучуванням напам'ять. В такий спосіб 
з часом, при добре організованій системі репетицій, подібний метод опанування 
літургійним репертуаром неодмінно принесе результат, базований на формуванні 
хорового колективу з громади музично обдарованих парафіян. Іноді вишкіл продов- 
жується завдяки опорівняльному процесу, що полягає у практиці обмінів хорами 
суміжних деканатів, що сприяє активізації зацікавлення духовною спадщиною та 
вдосконаленню виконавської майстерності. Також активно сприяють мистецькому 
зростанню вже традиційні фестивалі, конкурси, різнотематичні урочистості та спіль- 
ні духовно-мистецькі святкування. 

Тож диригент повинен бути особливо гнучким під час навчання, опановуючи 
всі нюанси керівницітва різними колективами з різним призначенням. А в цьому 
добрим прикладом є викладачі, що усвідомлюють всю відповідальність своєї педа- 
гогічної діяльності, готуючи студента до майбутньої професії. Головне завдання на 
цьому шляху - навчити вчитися, що є чи не найбільшим мистецтвом, а також осяг- 
нути власне індивідуально-неповторне як основу майбутньої педагогічно-практич- 
ної чи виконавської діяльності. 


Ivan Chupashko. Modern problems of conductor art. 

The problems of conducting art related to the professional activity of graduates of higher 
educational institutions are studied. The problems and forms of work with future conductors of 
vocal-choir collectives are considered and the main priorities of pedagogical activity are 
determined. The questions of the specifics of vocal-choral intonation, the development of 
auditory and vocal sensations, the integral mastery of the score, which leads to the convincing 
artistic-meaningful sound of the work, are also emphasized, as well as the high professionalism 
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of the concert conductor. Balancing a whole set of these qualities allows you to comprehend а 
perfect performance level based on the expression of the timbre, volume of sound, gradation of 
nuances and their aggregate coordinated flexibility. And on this way, the key to success is only 
a multifaceted, clearly meaningful and purposeful work that creates an intellectual artist, not 
just a professional artisan. 


The emphasis is on the necessity of mastering a complete cycle of specialized disciplines of great 
practical importance. At the same time, it is absorbed in the necessity of mastering the bases of 
conducting activity by students of related specialties. The special role of the conductor as an 
intermediary between the author of the work, the performer and the listener is substantiated. 


Key words: conductor, vocal-choir collective, pedagogical activity, sound material, performing 
style. 
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МАТЕРІЯЛИ, ТВОРЧІ ПОРТРЕТИ 








Катерина Загнітко 


МУЗИКОЗНАВЧІ ДІАЛОГИ (ЛЬВІВ-ВАРШАВА): 
Любов Кияновська & Агнєшка Лєщинська 


Рубрика Музикознавчі діалоги постала з гостро назрілої потреби знайти відпо- 
віді на виклики сучасності у ділянці музикознавства. Час до часу музикологи по- 
винні рефлектувати над тим, якими мають бути напрямки їх подальшого профе- 
сійного руху, які проблеми ставить перед ним сучасне глобалізоване, «Інтернето- 
ване» суспільство щодо 1х завдань перед ним, перед музикознавчою спільнотою тощо. 

Новий час потребує впровадження новацій у сфері музичної критики, що 
висвітлює сучасні тенденції у розвитку музичної культури. З неймовірно швидкими 
темпами технологічного прогресу та оприлюдненням маси джерел, зокрема і в ца- 
рині музики, об'єктивний та швидкий аналіз став значно ускладненим. У музичній 
публіцистиці почали переважати короткі відгуки, репортажі, натомість фахова 
критика практично не представлена. Все більшого значення набувають соціальні 
платформи (Facebook, Twitter), де всі охочі можуть висловити свою думку відносно 
мистецьких подій та бути почутими. Професійний зріст музикознавця ХХІ століття 
змінив свій формат та є своєрідним викликом для молодого покоління. Окремою 
сферою є наукова праця, пошук теми та її актуальність. Постає питання: куди йти 
далі та, головне, у якому напрямку. Рубрика Музикознавчі діалоги висвітлює по- 
гляди авторитетних українських та чужоземних музикологів, які відповідають на 
актуальні питання сьогодення. 

Своїми думками з читачами Української музики діляться відомі музикознавці: 
доктор мистецтвознавства., завідувач кафедри /сторй музики ЛНМА їм. M. Лисенка 
Любов Кияновська та доктор габітал., завідувач кафедри Історії польської музики 
Варшавського університету Агнєшка Лєщинська. 


Любов Кияновська 





Які напрямки в українському музикознавстві можна виділити як найбільш перспек- 
тивні? 

В цьому питанні передбачаються одразу два підпитання. Перше торкається тих 
напрямків, які найбільш інтенсивно розвиваються і перспективно виглядають. А 
друге спрямовує увагу на ті сфери музикознавчого дослідження, які конче потрібно 
розвивати та яких нам поки що сильно бракує. 
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Серед великих здобутків сучасного національного музикознавства виділила б 
кілька. Надзвичайно успішно розвивається українська медієвістика і дослідження 
давньої української музики. Тут бачимо величезний прогрес і значні досягнення, 
перед якими не можу не схилити голову. Притому ці дослідження однаково активно 
провадяться і в Києві, і у Львові, 1 в Одесі. Tak що це дійсно можна вважати одним 
із наших вельми успішних трендів. Дуже цікаво розвивається така новітня галузь як 
інтерпретологія. У Харківському національному університеті мистецтв iM. I. П. Kor- 
ляревського успішно діє окрема кафедра, якою керує професор Людмила Шапо- 
валова, у Києві ці питання кілька десятиліть досліджує Віктор Москаленко, у нас 
цю лінію розвиває його учениця Ольга Катрич. 

Натомість, те, що абсолютно шкутильгає в українській музичній науці не на 
дві, а на всі чотири ноги, - це так зване прикладне музикознавство, яке я би дуже 
підтримала. Однак, чомусь сама думка про те, що у музикознавство можна впро- 
ваджувати більш практичні і прикладні напрямки, викликає шалений спротив деяких 
колег. Вони стверджують, що це не наша специфіка, що ми просто цього не можемо 
представляти в дисертаціях, оскільки такі проблеми належить вирішувати у сфері 
педагогіки, культурології, психології і т. д. Але ж треба розуміти, що якщо ми не 
впроваджуватимемо нові напрями і залишимось в рамках суто теоретичного чи 
історичного музикознавства, то через кілька років втратимо взагалі спеціальність. 
Тому, якщо ми, саме ми, не займемося музичною соціологією, музичною психоло- 
гією, антропологією, менеджментом і т.д., якщо ми і далі будемо такими пуристами, 
які займаються тільки чистим музикознавством, то вже наступне після Вашого 
покоління взагалі втратить інтерес до цієї галузі гуманітарної науки. Можливо, я 
надто категорично висловлююсь, але тут йдеться про майбутнє не лише нашої науки, 
але й національної музичної культури загалом. Проте інноваційні теми надто часто 
зустрічають спротив. От докторантка нашої кафедри Зоряна Ластовецька заплану- 
вала докторську дисертацію на тему інфраструктури музичного життя. В усьому світі 
це дуже актуальна і цілком зрозуміла тема, яку дуже добре сприймають і розробля- 
ють відносно до своїх національних і регіональних традицій. У нас же її сприйняли 
доволі підозріливо і з недовірою, я не розумію чому. 

Не можу при тому не згадати свій перший, вкрай сумний досвід, коли ми з 
Вікторією Драганчук ще в 90-х роках минулого століття робили дипломну роботу з 
музичної психології, присвячену засадам музичного сприйняття і впливу музики на 
психоемоційний стан дітей. І після одного із спільних засідань теоретичних кафедр, 
де обговорювалась ця тема, вона потрапила у лікарню з проблемами з серцем, а я 
місяць пила заспокійливі ліки. На жаль, міждисциплінарна тематика дотепер у нас 
ще дуже важко приживається, хоча може вже й не так драматично. 


Як Ви вважаєте, через певний час цей супротив пройде, коли буде нове покоління? 
Так, я впевнена. 
Ii напрямки в українському музикознавстві, які прозвучали, на Вашу думку на Заході 
будуть конкурентоспроможними ? 
Якщо ми до цього підійдемо, по-перше, із врахуванням власної специфіки, а по- 
друге, із представленням своїх нових ідей. Тоді ми, безумовно, будемо конкуренто- 
спроможними. 
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Які нові спецкурси, у порівнянні із ХХ ст., потрібно освоювати сучасному музичному 
критику за вимогами ХХІ ст.? 


Предмети потрібно додавати, це однозначно, як 1 змінювати спецкурси. Життя 
не стоїть на місці, музична культура теж не стоїть на місці, а отже, ми повинні руха- 
тися разом з нею. 

Які напрямки розвивати? Дуже потрібна кафедра чи інститут музичної пси- 
хології, соціології, музичної естетики, те, що в німецькій школі об'єднано в сферу 
систематичного музикознавства. 

Музикознавство зараз в західному світі є достатньо практичною дисципліною. 
Я щойно повернулася із конгресу в Любляні, де обговорювалась опера як соціаль- 
ний феномен. Відповідно, я представила тему: опера як ринок, оперна вистава як 
маркетинговий хід. Власне тому я так переконано підтримую тему докторської 
дисертації Зоряни Ластовецької, адже те, що вона пропонує, вказує один із важ- 
ливих виходів музикознавства у практичні виміри музичної культури. 


Ви вважаєте, що конкуренція між окремими музикознавцями і музикознавчими 
школами заважає прогресу? 


Конкуренція може бути здоровим явищем, коли кожен намагається у своїй 
сфері досягнути кращого результату, і успіхи колег спонукають до власного актив- 
ного творчого пошуку 1 розвитку. Але коли конкуренція керується нездоровими 
амбіціями, небажанням приймати інновації колег або суто особистими симпатіями 
і антипатіями, тоді, безперечно, це значна перепона прогресу музичної науки. 

Музикознавство має багато відгалужень і проблемних зон, і воно а ргіогі повин- 
но бути багатовекторним. Так, як сама музика є живим організмом, весь час зміню- 
ється, пропонуючи нові творчі ідеї і стильові тенденції, естетичні концепції і кон- 
кретні артефакти, так само й ті, хто її описує, аналізує, повинні йти в ногу з часом, 
не зациклюватись на міцно апробованих традиційних підходах, а чутливо реагувати 
на зміни в суспільній свідомості щодо культурно-духовних цінностей. Я завжди 
згадую собі геніальну фразу українського філософа Анатолія Свідзинського з книги 
«Синергетична концепція культури»: «Культура є процес подолання зла творчіс- 
тю». У розвиток цієї думки можна зауважити: «Музикознавство є пізнанням тих 
процесів, якими музика долає дисгармонію і хаос». А оскільки вона долає їх не лише 
на високому елітарному рівні композиторського експерименту, але й у найрозмаї- 
тшому звуковому палімпсесті, у діалозі-опозиції минулого 1 сучасного, елітарного 
й популярного, репрезентативного й ужиткового, то й інструменти пізнання суті і 
вимірів музики мають право i повинні бути різноманітними. 


Які, на Вашу думку, музикознавчі школи є рушійними у ХХІ ст.? 


Німецька, австрійська, оскільки німецькомовний простір ще з ХУП-ХУШ сто- 
ліття був піонером у формуванні музикознавчої думки. Однак в музикознавстві 
ХХ ст. особливо у прикладних напрямках музикотерапії, музичної педагогіки й 
психології, активно розвивається американська школа, зокрема приваблюють інно- 
ваційні напрямки музичної педагогіки, які нам теж було б не гріх докладніше 
вивчити і те, що відповідає нашій ментальності і традиції, перейняти та адаптувати. 
Потужною в XX ст. стала 1 польська музикознавча школа - традиційно вона була 
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дуже сильна в етномузикології, аналізі давньої музики. Наприкінці ХХ ст. можна 
було говорити про блискучі успіхи музичної педагогіки, психології, музикотерапії, 
проте після реформи освіти, яка на початку ХХІ ст. істотно зредукувала музичну 
освіту в загальноосвітніх школах, помітний деякий регрес. Але напрямки музико- 
терапії є в кількох музичних академіях Польщі, тож прикладне музикознавство має 
свої точки опори. 


Яких Ви можете виділити авторитетних музикологів на Заході і в США, чиї праці 
потребують нагального перекладу українською? 


Напевно, таких праць є достатньо багато, тому що наразі перекладний фонд 
нашого музикознавства доволі незначний. Щодо особистостей, то буду спиратись 
виключно на власний досвід. Передусім згадаю професора Гельмута Льооса, з яким 
ми співпрацюємо майже 25 років, і який свого часу скерував мене у сторону при- 
кладного музикознавства i розуміння музичних процесів і явищ у стислому зв'язку 
з соціоісторичним контекстом. Звичайно, він для мене є великим авторитетом. У 
польському музикознавстві найбільшою постаттю світового масштабу є Мечислав 
Томашевський, який свою знамениту монографію про Шопена Człowiek, dzieło, 
rezonans (Людина, творчість, резонанс) починає з розділу «Людина», розуміючи 
вагу особистісного фактору у творчості. Другим «стовпом» польського му- 
зикознавства є Ірена Понятовська, вельми оригінально мислячий музикознавець. 
Отто Біба, який є почесним професором нашої академії, займається проблемами 
архівування: збереження і впровадження всього компендіуму літератури у сучасний 
простір. І звичайно, Крістоф Вольф, чиї інноваційні дослідження, особливо творчості 
Баха, відкривають новий етап у сучасному музикознавстві. 





Гельмут Льоос, Любов Кияновська. 
Зустріч у Львові на Симпозіумі Ех umbra ad solem, 2017 р. 
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Які Ви можете виділити конференції на Заході і в нас, які є авторитетними і на 
яких варто побувати молодому музикознавцю? 


Конгрес в Любляні, який цього року проводився вже у 33-й раз. Навіть під час 
війни на Балканах вони не припиняли наукових сесій. Дуже активно працювала 
музична група Musikgeschichte in Mittel- und Osteuropa, якою керував професор 
Гельмут Льоос, але він вже відійшов від справ i діяльність групи на певний час 
(вірю, що на коротко!) завмерла. 

Я думаю, що якусь одну конференцію чи осередок виділяти не варто. Я б пора- 
дила молодим музикознавцям інше - навпаки, стати тими, які дають нові ідеї, 
створюють нові музикознавчі тренди і в тому напрямку рухаються самі й про- 
понують нові акції, тому що розвиток нового музикознавства залежить від вас 
самих. 


Як Ви формуєте своє музикознавче студентське коло? Адже не секрет, що до Вас, 
як до керівника є багато бажаючих потрапити. 


Мій перший принцип - це довіра до студента. Так, до мене пишуть заяви дуже 
часто, щороку. Але як я обираю своїх студентів? Оскільки я багато років займаюся 
психологією, 1 це наша родинна традиція, тому бачу дуже швидко, із кількох зустрі- 
чей, чи психологічно ми сумісні з цим студентом. Чи радше, навіть дуже здібний 
студент по типу особистості був би ліпшим для моєї колеги. Тобто психологічна 
сумісність - це один із вихідних пунктів. Потім я завжди враховую інтереси самого 
студента 1 даю йому право вибору. Навіть якщо спочатку він ще не вирішив до 
кінця, чим хоче займатись, ми пробуємо кілька тем, а потім виходимо на те, що було 
би йому найближче. Я ніколи не нав'язую своїх інтересів і ніколи не змушую 
працювати над тими проблемами, які цікаві мені, але можуть бути неважливими для 
студента. Можливо, за типом наукового керівника мені бракує деспотизму й авто- 
ритарності. Тому зі мною можуть працювати тільки ті студенти, які є достатньо сві- 
домі, відповідальні і мотивовані. Я можу підтримати цю мотивацію, але ніколи в 
житті не буду тиснути на людину, яка з нехіттю, розчаруванням чи з дистанцією 
ставиться до цієї справи. Це просто не мій шлях. Ми дуже довго дискутуємо над 
структурою, планом. Тепер стало значно легше працювати, використовуючи елект- 
ронну пошту. Все частіше працюю дистанційно, але, мабуть, ще докладніше. 

Головна моя засада - як у лікаря — не нашкодь, так у мене, як у педагога, — не 
демотивуй. Чого я собі ніколи не дозволяю, що, зрештою, Ви знаєте, тому що 
вчилися у мене на музичній психології, - ніколи не переходжу на особистості. 
Кожна людина має свій неповторний та унікальний світ, який я зобов'язана, як 
педагог, шанувати. Я свідома того, яка величезна відповідальність лежить на педа- 
гогові, адже знаю: багато моїх талановитих колег не зробили кар'єру тому, що свого 
часу їх демотивували. Фактично їх життя полетіло шкереберть через неправильне 
відношення педагога. Можу поділитися власним позитивним досвідом: моїм першим 
викладачем зі спеціальності був Віктор Козлов, уважний, вимогливий, а водночас 
демократичний. Стефанія Павлишин як викладач з історії музики мене дуже багато 
чого навчила. Людина, перед якою я завжди схилятиму голову - мій науковий керів- 
ник, професор Всеволод Задерацький, який мене фактично виліпив як музикознавця. 
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Атнєшка Лєщинська 


Пані Атнєшко, які напрямки у музикознавстві зараз можна вважати найбільш 
перспективними у Польщі? 


Діапазон музикознавчих досліджень y Польщі, як 1 в інших країнах, з плином 
років розширюється, що спричиняє появу нових напрямків та нових методів 
дослідження у традиційних сферах. Важко розповісти про всі, тому обмежуся тільки 
декількома прикладами. Наразі все більший інтерес викликає музична антропологія, 
що займається психологічними та соціологічними факторами функціонування, 
наприклад, її маркетингове використання або місцева соносфера. В етномузикології 
акцент переміщується від документування традиційної музики до питання її антро- 
пологічної інтерпретації. Відносно новим напрямом у нашій країні є дослідження 
популярної музики. Проблематика пов'язана із історією, все більше інтерпретується 
у широкому загально-культурологічному контексті, а музиколог, її студіюючи, 
інтенсивно звертається до дослідницьких інструментів is інших сфер, наприклад 
бібліології, філології, історії мистецтв або філософії. Повертаючись до Вашого 
питання - видається, що всі згадані напрямки можуть надалі цікаво розвиватися, 
але їх прийдешнє залежить від того, чи дослідники майбутніх поколінь будуть 
ними надалі зацікавлені. 


Можете порівняти з іншими країнами Західної Європи? 


Сфера музикологічних досліджень у Польщі є досить подібною до тих, що 
представлені в Західній Європі. В нас ще не розвинулися гендерні музикознавчі 
дослідження, що на Заході є досить вагомим напрямком, хоча перші спроби у тому 
вже є. Систематичне дослідження згадуваної раніше місцевої соносфери чи музич- 
ної іконографії започатковані у Польщі заледве декілька років тому, хоча у Західній 
Європі вони мають значно тривалішу традицію. Музикологічними дослідженнями 
творчості Шопена займаються музикологи з цілого світу, але Польща є їх головним 
осередком, тут також відбуваються конгреси присвячені Шопену, публікуються 
нові критичні видання його творів, що базується на автографах. 


Які з міжнародних конференцій для Bac є найбільш цікавими та авторитетними? 


Моє зацікавлення концентрується навколо музики ХУ i XVI століть, а отже 
найбільш цікавою для мене є Mediaeval апа Renaissance Music Conference, яка що- 
року відбувається у іншому місці - на переміну у Великобританії та одній із країн 
континентальної Європи. Вона дає можливість ознайомитися з найновішими дослі- 
дженнями у сфері вивчення музики Середньовіччя та Ренесансу та зустрітися з 
авторитетними науковцями. Також, дуже ціную камеральні тематичні конференції. 
З приємністю згадую минулорічний львівський симпозіум Ex umbra іп solem, яке 
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представляло незвично цікаву конфронтацію різних перспектив та метод дослі- 
дження - українських, польських та західноєвропейських. 


Які пріоритети при роботі зі студентами-музикологами Ви для себе окреслюєте? 

Моїх студентів заохочую до критичного та творчого мислення. До свідомого 
звернення до музикологічної літератури, а в разі потреби, розуміння, що в ній 
неправдивого або застарілого. До пошуку в музичних творах незвиклого та інтри- 
гуючого. До відповіді на запитання: для чого? 


Які на Вашу думку, «музикознавчі школи» Західної Європи на сучасному етапі є 
рушійними у розвитку музикології? 

Якщо ще декілька десятків років тому можна було говорити про специфіку 
німецької, французької, італійської, англійської та американської музикології із 
домінуванням двох останніх, то зараз настає час специфічної глобалізації. Науковці, 
отримавши освіту в одній країні, часто працюють в іншій, тим самим поєднуючи 
різні університетські традиції. Мобільність музикологів пов'язана ще і з їхніми 
індивідуальними дослідженнями, участю у різних міжнародних дослідницьких про- 
ектах та конференціях, а також публікацією статей у міжнародних часописах та щораз 
більшою доступністю фахової літератури з усього світу, що спричинює те, що поволі 
зникає поділ на інспіруючих та інспірованих. Можна сказати, що це як ефект з'єдна- 
них посудин, в яких доходить до перемішування рідин та вирівнювання їх рівнів. 


Які нові навички, у порівнянні із ХХ ст., має проявляти сучасний музичний критик 
ХХІ ст.? 

Музичний критик ХХІ ст. має, у порівнянні із діючими у попередньому столітті, 
значно більші можливості пізнання музики у її різних проявах і контекстах, у тому 
числі через інтернет. Отже, повинен з тої можливості користуватися, адже чим 
більше факторів буде враховано, тим об'єктивніша стане оцінка. 


Висловлюючи вдячність проф. Л. Кияновській та проф. А. Лєщинській за мож- 
ливість почути їх важливі думки щодо проблемних точок розвитку музикознавчої 
науки, підсумуємо: 

- у музикознавчому діалозі яскравих представників львівської та варшавської 
шкіл можна виокремити перспективні напрямки дослідження, які є актуальними та 
запотребуваними. Зокрема, це вивчення музичної психології, антропології, гендер- 
них студій тощо. При цьому варто наголосити, що львівська музична школа в особі 
Любові Кияновської виступає прихильницею інновацій та потужним генератором 
впровадження нових ідей. Одним із наріжних питань є введення студій прикладного 
музикознавства у нашій Академії та долучення у цьому напрямку до західної нау- 
кової спільноти. Проф. Лєщинська теж наголошує на розвитку у Польщі нових 
напрямів музикознавчої науки, таких, зокрема, як музична антропологія і дослі- 
дження регіональної соносфери. Спільними завданнями можна вважати індивіду- 
альний підхід та виховання фахових музикознавців, від яких залежить майбутнє 
професії та форма її існування. 


о dt c 
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Аделіна Єфіменко 


ЕЛЬБФІЛАРМОНІЯ В ГАМБУРЗІ 


Цей текст постав з уривчастих і, на перший погляд, не пов'язаних між собою 
імпульсів вже після візиту авторки цих рядків до Гамбурзької Ельбфілармонії. 
Архітектурне диво ХХІ століття, збудоване знаменитою швейцарською компанією 
Herzog & de Meuron, називають «симфонією каменю 1 скла», «верхівкою айсберга», 
«вітрилом корабля». Неповторна аура міста, урбаністичні витвори індустріального 
полісу, затишні канали «північної Венеції», зачаровані символи природи - все це 
сфокусувала нова філармонія на Ельбі, яка, наче живий організм, випромінює ірра- 
ціональне сяйво кожною своєю клітиною. 





Філармонія на Ельбі, Гамбург 


Якось підсвідомо народилася й ініціатива відвідати авторський концерт арген- 
тинського авангардиста, неофольклориста, космополіта 1 одного з яскравих пред- 
ставників «культурної дипломатії» в музиці Альберто Гінастери. Я задумалася: твори 
видатного аргентинця не випадково входять до репертуару багатьох українських 
виконавців. Його сонати і концерти виконували відомі українські солісти Йожеф 
Ермінь, Дмитро Чоні, Вероніка Лемішенко, дует Н. Коляди (скрипка) та Д. Півненка 
(фортепіано). «Концерт для камерного оркестру» А. Гінастери звучав у Києві у вико- 
нанні Національного камерного ансамблю «Київські солісти» (художній керівник 
Олесь Ясько). Твори А. Гінастери зафіксовані також у програмах Симфонічного 
оркестру та хору ім. П. Майбороди Національної радіокомпанії України. Альберто 
Гінастера користується неабиякою популярністю і серед французьких солістів. Так, 
в Україні його рапсодію для віолончелі 1 фортепіано Пампеану Ne 2 виконували у 
Національній філармонії України французькі солісти Ян Левйонуа 1 Гійом Венса 
(віолончель/фортепіано). 
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Знаменитий Концерт для арфи ор. 25 прозвучав у Ельбфілармонії у блискучій 
інтерпретації французького арфіста, професора Гамбурзької Вищої школи музики 1 
театру Ксавієра Маїстре. Репертуар музиканта охоплює твори різних етапів музич- 
ної історії: з одного боку його надихає співпраця з Вільямом Крісті й ансамблем 
автентично інформованого виконавства «Квітучі мистецтва» (Les Arts Florissants); 
з іншого, з сучасною фінською композиторкою Кайєю Сааріахо, яка щойно у лю- 
тому була нагороджена престижною міжнародною премією BB VA Foundation Frontiers 
of Knowledge Awards за особливий талант «з'єднувати світи акустичної та електрон- 
ної музики». Ксавієр Maicrpe став першим виконавцем її Концерту для арфи «Транс». 

Слід відзначити, що французький майстер арфи ще не відкрив для себе багато- 
жанрову палітру арфових перлин українських сучасників Г. Ляшенка (Концерт і п'єси 
для арфи соло), IO. Іщенка (Квінтет з арфою, Концерт для арфи і чембало, Соната для 
арфи соло), В. Губи (Дует для скрипки 1 арфи), Є. Станковича (П'єси), а також відо- 
мих концертів для арфи з оркестром А. Кос-Анатальського i Р. Глієра. Очевидно, це 
справа часу, адже запрошення цього унікального французького соліста, котрий 
радикально розширив технічні й акустичні можливості арфи, до знакових львівських 
фестивалів «Контрасти» та «Віртуози» безперечно сприятиме якісному творчому 
взаємообміну молодих солістів і композиторів, а виконання Ксавієром Маїстре тво- 
рів для арфи українських композиторів поряд з Концертом для арфи Кай! Caapiaxo 
в Україні стало би важливим кроком у справі європейської популяризації унікальних 
зразків української музичної культури. Інтерпретації творів Моцарта Ксавієра Маїстре, 
що увійшли до виданого Моцарт-компакт-диску разом з Моцартеум-оркестром 
Зальцбурга, поза сумнівом зацікавлять і львівський фестиваль LvivMozArt. 





Альберто Гінастера 


Але повернімося до творчості Альберто Гінастери i його авторського концерту 
в Ельбфілармонії. Його твори хоч і популярні в Україні, та не настільки, як твори 
його учня Астора П'яццоли. Вектори життєтворчості Гінастери більш комплексні й 
розлогі, а твори різних жанрів не завжди асоціюються з національно означеним 
темпераментом латиноамериканських мотивів і ритмів, характерних для його танцю- 
вальних сюїт, сонат і концертів. Твори А. Гінастери репертуарні серед українських 
піаністів, віолончелістів, арфістів, гітаристів, але, наприклад, його Симфонічні 
етюди ор. 35 ще ніколи не виконувалися в Україні. 

Першу європейську прем'єру цього експериментального опусу, на якій мені 
пощастило бути, здійснив саме Гамбурзький філармонійний оркестр під орудою 
народженого у Мехіко іспано-французького диригента Карлоса Мігуеля Прієто. 
Інновації аргентинця зі старовинними модусами, мікротонами, тембрами витри- 
мали успішну апробацію в просторі «акустичного дива» філармонії: «Святковий 
модус», «Крилаті рухи», «Денсивність», «Одна єдина нота», «Мікротони і незвичні 
звучання». Фінал відтворив зворотний бік «Оркестрової віртуозності» (так назива- 
ється остання шоста частина «Симфонічних етюдів»). Мета автора - акустично 
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довершити темброву експансію концертного інструменталізму. Неповторну ауру 
ментального зв'язку аргентинського композитора зі знаковими фігурами європей- 
ського авангарду Ігорем Стравінським, Альбаном Бергом, Белою Бартоком, Карлом 
Орфом, Золтаном Кодаї підтвердили яскраві ритуальні складові його творів поряд з 
мета-віртуозністю сольних інструментів. 

Згадка про складну долю оперної спадщини натякає на пережитий Гінастерою 
тиск диктаторського режиму Хуана Перона в Аргентині. Заборони його оперних 
опусів виразно кореспондують з подіями навколо опер «Леді Макбет Мценського 
повіту» Дмитра Шостаковича, «Коли цвіте папороть» Євгена Станковича, компози- 
торів київського авангарду у період радянського партійно-вождистського авторита- 
ризму. Рання опера А. Гінастери «Дон Родріго» провалилася у Буенос-Айресі, проте 
стала сенсацією в Нью-Йорку (1966 рік з Пласідо Домінго у головній ролі). Оперу 
«Бомарсо» за однойменним історичним романом Мануеля Мухікі Лайнес заборо- 
нили по всій Аргентині, але у Вашингтоні прем'єра мала величезний успіх, який 
супроводжував і його останню оперу «Беатріче Ченчі». Найгучніший резонанс 
випав на балет «Естанція», а балетна сюїта (ор. 8а) виконується в усьому світі як 
візитівка аргентинського неофольклоризму. Тиск тоталітаризму таки вимусив 
Гінастеру покинути Аргентину - за сприяння Фонду Гугтенгайма. Ставши учнем 
Аарона Копленда, Гінастера переїхав спочатку до США, а потім до Швейцарії, де 
помер далеко від Батьківщини i похований на женевському кладовищі Пленпалє. 
На Батьківщині композитор встиг створити латиноамериканський центр музичних 
досліджень при Інституті Торкуато ді Телья, який й досі діє. 

Повертаючись до начебто розрізнених імпульсів мого візиту до Ельбфілар- 
монії, хочеться зауважити цікаву деталь. У день 20.02.2018, коли поволі складалися 
ці рядки, Україну в Ельбфілармонії вже презентувала львів'янка, випускниця Львів- 
ської національної музичної академії імені М. В. Лисенка і Вищої школи музики i 
театру Гамбурга, українська піаністка Олена Кушплер у складі фортепіанного тріо 
з японською скрипалькою Соно Токуда і німецьким віолончелістом Валентином 
Прібусом. Проте, початковим і визначальним імпульсом мого візиту до Гамбургу 
стала розмова з українським піаністом Йожефом Ермінем, професором Львівської 
музичної академії, одним з найвпливовіших інтерпретаторів авангардної музики, 
солістом фестивалів «Контрасти», «Віртуози» у Львові, «Kyiv Music Fest», «Прем'єри 
сезону» у Києві, «Варшавська Осінь» у Польщі. 





Йожеф Ермінь 


Піаніст цілеспрямовано популяризує зразки світової і української музики XX- 
ХХІ століть, подорожуючи з концертними турне по Україні, Росії, Польщі, 
Німеччині, Швейцарії, Бельгії, Ізраїлю, США та Канаді. Його репертуар, поряд з 
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творами сучасних українських композиторів (Богдана Фроляк, Валентин Сільвест- 
ров, Євген Станкович, Ігор Щербаков, Олександр Щетинський Юрій Ланюк), вклю- 
чає твори Олів'є Мессіана, Карлгайнца Штокгаузена, Альфреда Шнітке, Джорджі 
Куртага, Тору Такемітсу, Джонні Кейджа, Мортона Фельдмана та інших. Сподіва- 
юся, що його виступ у Гамбурзі - справа недовгого часу, і зможе виявити новий 
вектор культурної дипломатії України і Європи. Неосяжний репертуар піаніста, уні- 
кальна манера його гри, відкриття багатства тембрових алюзій у монохромній зву- 
ковій тканині фортепіано, наче спеціально створені для фантастичної акустики 
Ельбфілармонії. Крім того, постійну нішу в його репертуарі займає і Соната Ne | 
Альберто Гінастери. 

Творче кредо «Master Piano» грудневої серії концертів Міжнародного фести- 
валю «Київські музичні прем'єри» стало для піаніста не стільки приводом популя- 
ризації творів А. Гінастери, В. Сильвестрова, Ф. Шуберта, скільки концептуальним 
співставленням фортепіанних сонат композиторів різних часів, країн і континентів. 
Пізніше ця ідея оформилася в унікальну інтерпретаційну ідею ментальних діалогів 
композиторів. Програма дедалі поглиблювалася і представлена у сольній програмі 
Йожефа Ерміня, презентованій у Дзеркальній залі Львівської національної опери 
їмені Соломії Крушельницької. В концерті 27 лютого 2018 звучали фортепіанні 
твори Сильвестрова і Шуберта; ще одна нагода послухати цю програму буде у 
львів'ян 1 березня y Музичній академії. 

Про ідею «діалогів мистців», про фортепіанну спадщину аргентинця Альберто 
Гінастери, про фортепіанні твори Сильвестрова i Шуберта, про паралельні вектори 
творчості найближчих піаністу творчих постатей Йожеф Ермінь розповів під час 
нашої зустрічі напередодні концерту. 


Аделіна Єфіменко: Йожефе, ти виконував твори Альберто Гінастери, Валентина 
Сильвестова і Франца Шуберта в одній програмі. Очевидно, це не випадково. 


Йожеф Ермінь: Так, програма була концептуальною. Концерт організовувала аген- 
ція UKR Artist, яка знала про моє виконання Гінастери. Але раніше я грав його сонату 
в одній програмі з творами Бартока і Кодаї, орієнтуючись на композиторів-неофольк- 
лористів. Соната дуже яскрава, базується на елементах латиноамериканського фольк- 
лору. У Кодаї більш відкритий підхід до фольклору, а у Гінастери і Бартока фольк- 
лорна інтонація пронизує твори непомітно, 1 звичайно, всіх об'єднує національно 
характерний ритм і ладовість. 

Гінастера надзвичайно різноманітний. Його фортепіанний концерт дуже аван- 
гардовий, з елементами серіальності. Це фантастичний твір, але за стилем повністю 
протилежний сонаті. Вперше я відкрив для себе його творчість ще у роки навчання 
в аспірантурі у Москві. Великий вплив на мене справила саме перша соната Гінас- 
тери. По формі - це абсолютно класичний 4-частинний цикл. У першій частині - 
підкреслено чітка сонатна форма, отже Гінастера - яскравий неокласик. Я ставлю 
його твори на один рівень зі Стравінським, Шенбергом, Бартоком. 

Пригадую моє знайомство з записом дивертисментів Бартока і Гінастери у 
виконанні Нью-Йоркського філармонійного оркестру з Леонардом Бернстайном. 
Творче мислення композиторів ідеально проявилося у парі. Ментальний зв'язок між 
ними фантастичний. 
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А. €.: Напевно, ідею «діалогів» ментально близьких композиторів втілює i нова 
програма, у якій залишилися разом Сильвестров і Шуберт? 


Й. E.: Саме так, адже у музиці Гінастера і Сильвестров абсолютно контрастні. А ду- 
ховна сфера Шуберта Сильвестрову дуже близька; він сам це визнає. Для мене 
Сильвестров - це космос. Особливо імпонує метафізичний бік його музики. 

У новій програмі я виконую другу сонату, створену в 70-х роках. Це був період 
захоплення Сильвестровим дзен-буддизмом, музичною герменевтикою дао як шляху. 
Часто звертаюся також до його останніх п'єс, які композитор назвав «новим аван- 
гардом». Проте мислить він тонально, прозоро, романтично, як у ХІХ столітті й 
наближено до Шуберта. У тому я бачу геніальність Сильвестрова. 

Композитори намагалися стилізувати «під романтизм», а Сильвестров зробив 
романтичний стиль нашим, актуальним, надзвичайно близьким сьогоденню. Неви- 
падково він говорить про «новий авангард». Актуальним в Україні був колись аван- 
гард шістдесятників, коли композитори вийшли на європейський рівень, зацікавивши 
світ самобутністю підходу до нових технік. 

Але згадаймо, що Арнольд Шенберг створив додекафонію, а потім відійшов від 
неї, зауваживши, що ця система - шлях у нікуди. Сильвестров повертається до 
чистої мелодії, тональності, гармонії тембру, тобто до музичного «словника», який 
є вічним, але був втрачений у ХХ столітті. Композитори шукали, як писати музику. 
Тому в ній превалює метод. 

A Сильвестров вважає, що не метод створює музику, а природа. Музика i є 
природа, краса, невловимість. Музику не треба придумувати, а просто чути і sanu- 
сувати. 

Почути музику сфер - за цим стоїть велика духовна робота. Якістю такого 
слуху володіє не кожен. Думаю, Моцарт і Шуберт записували те, що чули. Проте 
цей процес не розуміється буквально. Наприклад, Бетховен, на відміну від Моцарта, 
дописував, переробляв, вдосконалював свої композиції. Але головне, що ідея була 
ним почута. Потім ця ідея формувалася, знаходила своє відображення у музичній 
композиції. 

У Біблії сказано «Хто має вуха, той почує». Щоб відкрився духовний слух, треба 
самому думати, творити, вдосконалюватися. Духовний слух треба заслужити. 


А. Є.: Які твори увійшли до програми «діалогів» Сильвестрова i Шуберта? 


Й. E.: Серенада, Вальс і Багатель Сильвестрова, потім прозвучать дві серенади, 
9 багателей і дві миттєвості - «Миттєвості Шопена» і «Миттєвості весни», словом, 
твори теперішнього Сильвестрова, прозорого, тихого... Всі твори звучать на ріа- 
nissimo (дуже тихо). Це музика неймовірної краси. 

Так я і усвідомив назву програми - «Пошук втраченої краси». Насправді, «но- 
вий авангард» Сильвествора - це нова простота. Музика пройшла вже всі етапи i 
далі ніби обертається по колу, показує свої різні грані. Філософія цієї музики 
близька гегелівській діалектиці. 


A. €.: Почуту ідею треба не тільки записати i потім озвучити, а і донести до cny- 
хацької аудиторії. Не останню роль грає у цьому буденна проблема акустики залу. 
Твої ідеї резонують з моїми останніми враженнями від залу Ельбфілармонії — 
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легкого, субтильного творіння, наче підглянутого у природи. Архітектурна невло- 
вимість ліній, алюзії бамбукового ландшафту, який імітує вбудований нагорі орган, 
рельєфів морського дна, які оточують тебе по всьому периметру сяючого амфі- 
театру ярусів, освітлених не лампами, а наче застиглими краплями води. Звукова 
матерія концертних творів ілюзорно наближена до вуха. При тому, що чуєш кожну 
дрібницю, панує фантастична атмосфера оптично посиленого погляду і слуху. Музи- 
ка не просто звучить, а наче відбивається у дзеркалі. Передбачаю, що для музики 
Валентина Васильовича ідеально підійшла би акустика Ельбфілармонії. І нехай ці 
думки стануть пророчими. 


Й. Е.: Абсолютно згідний. 





А. €.: У Львові концерт прозвучить у Дзеркальній залі. Які особливості акустики 
цього залу? 


Й. E.: Я би назвав акустику Дзеркальної зали суто інформативною. Акустична проб- 
лема концертних залів у Львові дуже наболіла. Я не можу назвати жодного залу, в 
якому би мене акустика повністю задовільнила. У філармонії краща ситуація. 

Що головне для акустики? Вона має бути правдивою. Пригадую, як мене вразив 
феноменальний концертний зал Кельнської філармонії. На репетиції я зайшов на 
амфітеатр i попросив колегу здалеку натиснути клавішу рояля на pianissimo. Я від- 
чув, що звук прозвучав поряд. Грати у такому залі - велика радість. 

Прекрасний концертний зал запам'ятав у Кілі. До відсутності ідеальної акус- 
тики додається ще одна проблема - відсутність ідеального інструменту. 


A. Є.: Ha мою думку, унікальну програму, яка втілює концепцію діалогів українських 
і західноєвропейських композиторів, бажано представляти за межами України. 
Наприклад, завдяки європейським концертним турне молодої української піаністки 
Віоліни Петриченко Німеччина познайомилася з творами Василя Барвінського. 
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В Українському Вільному університеті Мюнхена ювілей Барвінського вшанований 
концертом з фортепіанних прелюдій Б. Лятошинського i В. Барвінського у вико- 
нанні Олександра Козаренка і Яромира Боженка. Минулого року мали широкий ре- 
зонанс «діалоги» Д. Шостаковича i Б. Лятошинського. Звучали сонати для скрипки 
і фортепіано у виконанні Лідії Шутко i Олександра Козаренка. 


И. К.: Безперечно, популяризація творчості невідомих на Заході українських ком- 
позиторів необхідна, але концерти тільки одного автора, наприклад, Барвінського 
або Лятошинського, на мій погляд, мало ефективні. 


A. €.: Цікаво, що діалогічність по-різному прослуховується в одних і тих самих 
творах від одного інтерпретатора до іншого. Наприклад, коли прелюдії Барвін- 
ського виконує Олександр Козаренко, виникають алюзії з Дебюссі, а в запису пре- 
людій Романа Савицького згадується Рахманінов. 


Й. E.: Тому я і наполягаю включати українських композиторів у західноєвропей- 
ський контекст. Але цей діалог треба почути, і зрозуміти, на якому рівні компози- 
тори кореспондують між собою. Для мне діалоги Сильвестрова i Шуберта мають 
метафізичну природу. 

Я не знаю, що буде завтра, але сьогодні саме ця музика надзвичайно близька 
мені. Планую скоро знову грати «Метамузику» Сильвестрова. Я відчуваю, що його 
твори таять дуже важливий месидж для світу і для людства. У чому він полягає, 
висловити складно, але я відчуваю, що цей процес близький самозародженню єства 
музики: з нічого, з хаосу вибудовується певний контур мелодії, цеглинка за цеглин- 
кою, поволі складається ідея. 

Музика, як каже композитор, ніби корабель, що заблукав, шукає дорогу, і ось 
з'явився маяк, за яким він випливе у цьому безмежному просторі, знайде свій шлях. 
Сильвестров його знайшов. Його музичний «словник» наче відкриває той момент 
щастя, за яким слідує медитація. Коли я граю Сонату Ме 2 Сильвестрова, в мене 
виникає діалог з сонатою Ne 32 Бетховена. Вона трагічна, напружена, а вирій фугато 
асоціюється з втечею. І раптом, у другій частині звучить арія, молитва, вихід у іншу 
сферу. Напевно, таким можна уявити собі образ життя після життя. 

Однак, мої відчуття - це тільки одна сторона справи. Суть діалогу треба пояс- 
нити слухачам, спробувати знайти відповідні слова, аргументи, тлумачення. Тому я 
запросив до співпраці музикознавця, професора Львівської музичної академії імені 
Миколи Лисенка Ольгу Катрич. Вона тонко відчуває квінтесенцію діалогу в музиці. 
Пам'ятаю її поетичні коментарі під час концерту, присвяченого Роберту Шуману і 
Йоганнесу Брамсу. 

x k k 


Розмова з Йожефом Ермінем про діалоги Сильвестрова i Шуберта, наче той 
корабель, що шукає маяк, привела мене i до Ольги Катрич, котра не тільки вела 
концерт, а і плекала разом з піаністом ідеї композиторських діалогів Сильвестрова 
i Шуберта, ходила на репетиції, писала тексти 1 вірші. Ця розмова підбила підсумки 
моїх зустрічей на шляху від Гамбурга до Львова. Фрагментарні враження від різних 
концертів несподівано оформилися у діалог музикантів-інтерпретаторів. Процес 
творчого спілкування Йожефа Ерміня і Ольги Катрич напередодні концерту став 
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безцінним імпульсом музикознавчої інтерпретації паралельних векторів життє- 
творчості Сильвестрова і Шуберта. 


Ольга Катрич: Коли Йожеф запропонував мені долучитися зі вступним 
словом до концерту, я спершу запитала, як він усвідомлює перетини творчості цих 
композиторів. Але коли я послухала, як він грає, мені відкрилося, чому Сильвестров 
1 Шуберт такі близькі душі. Обидва композитори потребують тихого довірливого 
спілкування «очі в очі». А Йожеф є тим унікальним типом музиканта, який може 
створити таку неповторну атмосферу. Він не просто захоплює своєю інтерпре- 
тацією. Його гра - це священнодійство. Здається, що він усе відчуває інтуїтивно, 
але коли намагається пояснити будь-яке явище, все стає на свої місця. 

Коли я міркувала, з якого боку підійти до паралелей Сильвестрова і Шуберта, 
спершу згадувалися певні політичні обставини. Коли людина змушена обирати 
форму свого творчого існування, вона витворюється сама по собі достатньо специ- 
фічно. Шуберт писав музику в пору австро-метерніхівської реакції, коли правдиве 
духовне життя зосереджувалося у невеликих товариствах. Він знайшов і одно- 
думців, і певну форму своєї творчої оази. 

Сильвестров переживав подібну ситуацію. Система боролася з авангардистами, 
але композитор шукав і знайшов себе. Такою була перша ідея пов'язати творчі 
постаті Шуберта і Сильвестрова. Потім Йожеф запросив мене у свій клас і почав 
вибірково грати твори з цієї програми. Він грав, а я слухала. Не знаю, скільки часу 
тривала наша репетиція. Час втратив своє значення. Йожеф грав і тихо підінтоновув 
собі. Відбувалося дивовижне накладення його гортанного подиху і музики, наче 

душа інтонувала разом з інструментом. 

сареда Мімістерстео культури України й 

Бас Національно окодемія мистецтв України Моє враження можна порівняти з 

2018 JsMecelic Would ga нина дивом ієрофанії, зі священним з'явлен- 


49:00 скадомія імені М. В. Лисенка 
| Великий зал ням божественного. Без жодної ДОЛІ 


Концерт пафосу я переживала гру Йожефа як 
сакральний момент, як катарсис. Мені 
відразу стало зрозумілим, що концерт 
буду вести зовсім по-іншому і буду го- 
ворити зовсім про інше - про красу, 
про те, що краса, як і потворність, має 
багато ликів, про особливу музику - 
музику світла, яка була до Слова. 
Коли Бог творив світ Слова, його 
перед-ідеєю була музика. Є компози- 
тори 1 виконавці, які вміють цю музику 
почути. Свій концерт Йожеф не випад- 
ково назвав «Пошук втраченої краси». 
І Сильвестров, i Шуберт дочекалися сво- 
єї музики - музики світла. Яка вона, як 
ii характеризувати? Вона дуже тепла, 
але зовсім не апелює до емоцій. Вона 
підносить і шліфує інтелект. Вона є 


з творів В. Сильвестрова та Ф. Шуберта 


t» / 
Qd. 


Йожеф Ермінь - фортепісно 
Ольга Катрич - художнє слово 
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чистий дух, енергетика добра, але не емоція в буденному розумінні цього слова. 
Вона як платонівська над-ідея. Наша музика є тільки її віддзеркаленням. Вона — 
філософія ідеальної правдивої краси. 

Дуже часто ми не готові почути цю музику, хоча знаємо, що вона присутня. 
Отже, питання не у ній, а в нас. Напевно, треба дійти до того енергетичного рівня, 
який здатний сприйняти цю музику. Вона нематеріальна - як ходіння по воді, як 
мерехтливе світло Преображення. Напевно, щоб її почути, треба стукати у двері 
власної душі, займатися духовною розбудовою, кшталтувати себе, щоб отримати 
здатність звучати, вібрувати, радіти разом з нею. Це і непроста інтелектуальна 
робота з самим собою. Але в першу чергу - це духовне очищення. Тільки у такі 
хвилини ми можемо по-справжньому знайти самих себе. Адже ми живемо у світі 
ритуалів, перед нами виростає безліч дверей, у які доводиться стукати, ходити 
навколо самого себе по колу, не завжди дослухаючись до власних вібрацій. 

Коли Йожеф грав Шуберта, я відчувала людський біль, який пронизує музичну 
тканину спазмуючим нервом. А потім настає момент, коли блаженний слух 
прислухається до світу. Шуберт увесь час знаходився ніби на перетині двох світів. 
У нього завжди роздвоєні високе і буденне. Наприклад, у листуваннях з друзями 
мова взагалі не ведеться про високе, а обговорюються якісь дріб'язкові побутові 
проблеми, фінансові справи. Для мене Шуберт - плоть від плоті віденський ком- 
позитор. Він єдиний віденець. Всі приїздили 1 залишалися у Відні, а він народився і 
прожив життя у рідному місті. 

Ця «віденськість» з її рафінованістю 1, разом з тим, меркантильністю, очевидно, 
і спровокували суміщення двох різних «поверхів» його буття. Шуберт був надзви- 
чайно скромним, сором'язливим, закомплексованим і залюбленим у природу, у віден- 
ські околиці. У листі до одного з друзів він якось надзвичайно правдиво висловився 
про музику і поезію, про молодість і друзів, про любов і про той величезний розрив, 
який існує між життям 1 ідеалом. Я зрозуміла, що цей розрив 1 є суть того спаз- 
муючого нерву його музики, який болів і як блискавка миттєво розривав небо, а 
потім зникав, і знову повертався спокій. Цей конфлікт, очевидно, вколов його кінцем 
тієї блискавки так гостро, що він почув божественну музику. Йому відкрилося небо. 

На такі роздуми наштовхнув мене Йожеф своєю грою. Я заворожено спо- 
глядала, як він ледве торкається клавіш, коли грає Шуберта і Сильвестрова, ніколи 
не вдається до вагової манери, грає не пальцями, а слухом, наче передає далі щось 
дуже важливе, що сам ось зараз почув. 


кож ж 


Так наша розмова, що розпочалася здалека, з Гамбургу, з концерту Гінастери в 
Ельбфілармонії, з фантастичної акустики залу, поступово модулювала до наших 
реалій, до наших українських мистців, які знайшли себе у пошуках втраченої краси. 


01.03.2018 


о РФ о 
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Яким Горак 


ПРОТОКОЛИ ЗАСІДАНЬ 
МУЗИКОЗНАВЧОЇ КОМІСІЇ НТШ 


Історія створення Музикознавчої комісії Наукового Товариства ім. Т. Шевченка 
вже неодноразово досліджувалася", а відтак зародження і діяльність Комісії, яка 
постала як музикознавча секція «Союзу Українських Професійних Музик» і пере- 
йшла під патронат НТШ, вже відомі в українському музикознавстві. Попри згадки 
у періодичних виданнях 30-х років («Діло», «Хроніка НТШ», «Новий час») та сучас- 
них дослідженнях про засідання Комісії, питання про існування документації 
засідань ніколи не поставало, її ніколи не розшукувалося, рівно ж як і ніколи не 
наводилося з них цитат, ані не публікувалося. Це видається дивним, бо Наукове 
Товариство ретельно i прискіпливо вело документацію своєї діяльності і протоколи 
засідань головного Виділу, секцій і комісій регулярно публікувало у «Хроніці НТШ», 
а публікацію протоколів засідань Музикознавчої комісії не подавалося, лише при- 
нагідно вказувалася кількість відбутих засідань і коротка інформація про прийняті 
рішення. 

Автограф протоколів засідання Комісії зберігся у домашньому архіві Стані- 
слава Людкевича. Вони писані чорним чорнилом у зошиті в лінійку (22,6 х 15,3 см) 
без обкладинки. Окремі листки в зошиті вже відділяються від цілості, відокремле- 
ний перший листок пошарпався, видно сліди надриву по боках і вгорі листка. 
Назагал у зошиті 19 листків. Текст писано однією рукою і нею ж у верхньому пра- 
вому 1 лівому кутиках проставлено пагінацію чорним чорнилом, яку доведено до 31 
сторінки, далі її увірвано i останні три листки не нумеровані. Першою сторінкою 
позначена сторінка з початком тексту, а закінчується текст всіх протоколів на 24 
сторінці, після неї решта листів зошита чисті і порожні. 

Протоколи уточнюють кількість i перебіг засідань, про що неточно інформу- 
ється в періодичних виданнях. Так, наприклад «Хроніка НТШ за час від 1.1.1935 - 
25.ХП.1937» подає таку інформацію про діяльність комісії в означений термін: 
«Членів 11; засідань у звітному році було 3 (22.11.1936, 31.Х.1936; 21.X1.1937), при 
чому перше було присвячене організаційним справам (уконституування, намічення 
праць Комісії), друге - розборові музичної діяльности Віктора Матюка з приводу 
25-ліття його смерти, на третьому, присвяченому М. Лисенкові (з приводу 25-ліття 
смерти), виголошено такі доповіді: 1. Др. Станислав Людкевич. Форма сольоспівів 
М. Лисенка. 2. Др. Василь Витвицький. Листування М. Лисенка з Ів. Франком»?. 
Тим часом, як показують протоколи, засідань було 4 - крім названих, ще засідання 
5 квітня 1936 р. y «Хроніці НТШ за час від 26.ХП 1937 - 31.ХП.1938» сказано: 





! Штундер 3. Станіслав Людкевич і його співпраця в Етнографічній ra Музикологічній 
комісіях Наукового Товариства ім. Шевченка //Записки Наукового товариства імені 
T. Шевченка. - Том CCXXVI: Праці Музикознавчої комісії / Редактори тому О. Купчин- 
ський, Ю. Ясіновський. - Львів: НТШ, 1993. - С. 456-459; Штундер 3. Станіслав Людкевич. 
Життя і творчість. - Том 1: 1879-1939, -Львів: ПП «БІНАР -2000», 2005. - С. 376-385. 

2 Хроніка НТШ за час від 1.1.1935 - 25.ХП.1937. - Число 73. - Львів, 1937. — C. 56. 
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«У 1937-38 рр. Комісія відбула три засідання, де обговорювано справу ювілеїв 
Матюка й Лисенка, виголошено виклад про сольоспіви Лисенка (др. Людкевич) і 
вирішено: журнал «Музика» видавати відтепер як спільний орган «Союзу Українсь- 
ких Професійних Музик» і «Музикологічної Комісії НТШ»?. Не всі названі засідан- 
ня вписувалися у звітний термін: перші два (а це засідання 31 жовтня та 21 листо- 
пада 1937) відбулися раніше, а тому у вказаний термін відбулося лиш одне засідання 
16 жовтня 1938 року, де і йшлося про видання журналу «Українська музика» як 
спільного органу «СУПРОМу» та комісії НТШ. 

Однак, є підстави сумніватися, чи збережений рукопис протоколів фіксує всі 
засідання комісії. Так, в хронікальному дописі «Української музики» 1939 р. ска- 
зано: «Останні засідання «Муз[икологічної] Ком[ісії] 26 лютого i 2 квітня ц.р. були 
присвячені читанню нових наукових праць і дискусії над ними. Ухвалено опубліку- 
вати працю д-ра Філярета Колесси «Народна музика на Поліссі» (що й надруковано 
вже в ч. 1-ому (23-ому) «Української Музики»), д-ра Зиновія Лиська «Формальна 
побудова українських народних пісень» (що її починаємо друкувати в сьогодніш- 
ньому числі) та д-ра Федора Стешка «Лисенко й Драгоманів» (яку друкуватимемо 
в черговому порядку)»". Протоколу згаданого засідання 2 квітня у рукописі нема, 
хоч на ньому обговорювалися вагомі наукові матеріали (до слова, вказана стаття 
Ф. Стешка так і не була опублікована). Замітка також інформує, що на тому 
засіданні «порушено також справу забезпечення невиданих рукописів наших 
давніших і сучасних композиторів, що в приватних помешканнях кожної хвилини 
можуть бути наражені на втрату, або й знищення». 

Крім діяльності чільних представників комісії (С. Людкевич, 3. Лисько, В. Вит- 
вицький, В. Барвінський, Б. Кудрик, Ф. Колесса), протоколи висвітлюють участь в 
засіданнях комісії інших діячів музичної культури Галичини того часу, таких як 
Р. Сімович, O. Хомінський, С. Туркевич-Лісовська, про контакти яких з Науковим 
Товариством iM. T. Шевченка зовсім не згадується. Протоколи також документують 
ініціативи залучення до Товариства Я. Ярославенка, Й. Кишакевича, В. Садовсь- 
кого, висвітлюють перебіг обговорень наукових праць членів комісії, які потім 
публікувалися на сторінках журналу «Українська музика». 

Протоколи досі не публікувалися. Подаємо їх у повному обсязі з дотриманням 
усіх особливостей лексики, правопису прізвищ, пунктуації першоджерела. Відтво- 
рюються також усі підкреслення, які є в тексті автографу. Скорочення слів розкри- 
ваємо безпосередньо у тексті у квадратних дужках. 


3 Хроніка НТШ за час від 26.XII 1937 - 31.XII 1938. - Число 74. - Львів, 1939. — C. 50. 
^ Хроніка й рецензії. «Музикологічна Комісія» // Українська музика. — 1939. — № 2. — С. 59. 
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22. Ш. 1936. Вступне засідання”. 
Приявні: 

Др. Студинський’ Др. Людкевич 

Др. Раковський” Др. З. Лисько 

Др. Крипякевич® Др. Н. Нижанківський 

Др. Ф. Колесса Др. Витвицький 

Др. Щурат” Др. Кудрик 
Дир[ектор] Барвінський 
M[a]r[icr]p О. Хоминський 
M[a]r[icr]p З. Ліщинський 


6 





Отворяє засідання : Др. І. Крипякевич. 


Др. Людкевич промовляє іменем Музикознавчої Секції «Супрому». Секція, що Її 
втілено в склад НТШ, має тепер носити назву: Музикознавча Комісія. При НТШ 
була вже етнографічна комісія, що заторкувала також музичну часть фолькльору. 
Але Муз[ико |зн|авча| Ком[1с1я] повинна обняти всі музичні ділянки, а не лише 
етнографію й поділити працю на акустичний, психольогічний, етнографічний та 
чисто-історичний ресорт. Вона повинна звернути увагу на прогалини в нашій історії 
музики, наперід 2 останніх століть, відтак давніших діб, також упорядкувати 
джерела історії нашої музики й перевести розподіл праці між членів. Нехай кожен 
із членів з'ясує, в якому напрямі він досіль працював і що в короткому часі вспів би 
зробити. На чергове засідання слід би зложити цього роду деклярацію. З'окрема др. 
Кудрик має з'ясувати свою біжучу працю - історію церковної музики '9. Вкінці слід 
створити в НТШ вседоступний музичний архів і музей. 





5 Розлоге повідомлення про це засідання у пресі: Барвінський В. Музикознавча комісія при 
Науковім т-ві ім. Шевченка. Музикольогічний Вечір старогалицької елегії // Новий час. - 
1936. — № 70. - 27 березня. - С. 4. Офіційно створення Музикологічної Комісії, очоленої 
С. Людкевичем, головний Виділ НТШ затвердив на своєму засіданні 10 червня 1936 р. 
(дивись: «Хроніка НТШ за час від 1.1.1935 - 25.ХП.1937». – Ч. 73. - Львів, 1937. - С. 19). 
Окрема рецензія на концерт старогалицької елегії, що відбувся з нагоди утворення комісії 
дивись: |Гриневуцький L] З концертової салі Вечір старогалицької елєтії // Діло. - 1936. 
№ 69. — 27 березня. - С.7. - Підпис: І.Гр. 

5 Студинський Кирило (1868-1941) — літературознавець і громадський діяч. Дійсний член 
НТШ (з 1899 р.), в 1923-32 роках очільник Товариства, і академік ВУАН (з 1929 р). Зять 
композитора Анатоля Вахнянина, чимало доклався до музичної культури в Галичині: був 
членом і деякий час очільником «Львівського Бояна», членом Музичного товариства ім. 
M. Лисенка, написав спогади про О. Нижанківського, ініціював постановку опери А. Вахня- 
нина «Купало» у Харкові 1929 р. 

7 Раковський Іван (1874—1949) - антрополог і зоолог, громадський діяч, учень Федора Вовка 
у Петербурзі i Парижі, один з організаторів таємного університету у Львові, професор 
зоології та антропології у ньому. Почесний член НТШ, з 1934 р. - його очільник. 

$ Крип'якевич Іван (1886-1967) - історик, учень М. Грушевського, дійсний член НТШ, довго- 
літній керівник Історико-філософської секції товариства. Працював в гімназіях Галичини, 
Кам'янець-Подільському університеті, з 1939 р. - професор Львівського університету. 

2 Щурат Василь (1871-1947) - літературознавець, педагог, поет і перекладач, академік ВУАН. 
Дійсний член НТШ (з 1914 р.), в 1915-1924 р. – очільник Товариства. 

10 Йдеться про працю Б. Кудрика «Огляд історії української церковної музики», що була 

опублікована у Львові 1937 року як ХІХ том наукових праць Богословської академії. 
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Mrp. Ліщинський: Коли в Совєтах твориться шкідливу псевдо-науку, ми тепер по- 
винні форсувати виключно історію української музики. Досіль ніхто цим не займав- 
ся, бо твір М. Грінченка" є нефаховою працею. Все инше, як музична акустика, 
психольогія, тощо, хай іде на другий плян - історія головна справа! Амбіцією нації 
й М[узикознавчо! | Комісії повинна бути строго наукова історія укр[аїнської] музики, 
без публіцистики. До цеї ціли треба жерела розшукати й упорядкувати та подбати 
про домівку для комісії, де була би збірка жерел, фортепян, нотна збірка, бібліотека, 
тощо. 

Др. Ф. Колесса виходить із становища поділу праці. Вважає найважливішою спра- 
вою дослід історії укр[аїнської] музичної культури, а тут дуже багато етнографія, 
бо дає найстарші памятники музики. При їхньому розгляді підпадають під увагу: 
мельодика, ритміка, народні інструменти, впливи сусідніх народів, професійні співці, 
відносини народньої музики до штучної, явище спільної особи композитора й етно- 
графа у Лисенка тощо. 

Після кількох слів др. Людкевича на ту саму тему говорить Др. Щурат: Ми Українці 
чванимося музикальною нацією, але дуже мало створили на полі історії нашої 
музики, навіть хочби ХІХ століття. Памятники й жерела пропадають. Народня пісня 
(по думці бесідника) не є нічим відсталим від штучної музики - навпаки, з народньої 
пісні можемо зреконструювати стан нашої запропащеної штучної музики. Тому 
мусимо зачинати від народньої пісні. Ми досіль аналізували тексти пісень, а не 
маємо ще такої важної речі, як пр[иміром] бібліографія праці шукати слідів 
укр[аїнської] мельодії в чужій музичній творчости. Прослідити історію наших шкіл, 
що плекали музику - Могилянська Коллєгія, Гербініюс!?, Ставропігія, що перша в 
Галичині завела хоровий спів - дальше музичні «confraternia» і матістрацьких актах 
м. Львова, згадки про музику в полємічній літературі (Вишенський З проти партес- 
ного співу), італійські впливи XVII століття, спроби інструментальної музики по 
наших церквах, панські двори й палати владик з орхестрами, доба гетьмана Розу- 
мовського (Aus alten Zeiten: Cyrill К. der letzte Hetman der Ukraine’), капелі дворів 
в Жулині, Паниковицях, Колтові, Пеняках, вплив чужої музики, европеїзація укр[аїн- 
ської) народної пісні, поява К. Ліпінського ? — дяківські школи в Перемишлі й Moc- 
тах Великих, намісник Галичини організує 1820 у Львові хор укр[аїнської] молоді, 
панегірики поч. ХІХ ст. з нотами, Богогласник - і багато инших цікавих, а недослі- 
джуваних фактів. Вкінці Комісія повинна заложити свій «Музичний Квартальник» 
на зразок відомого польського. 








! Йдеться про «Історію української музики» Миколи Грінченка, видану в Києві 1922 р. 

? Гербіній Йоган (Herbinius, 1627-1679, за іншими відомостями 1633-1676) - лютеранський 
пастор, жив у Швеції, Польщі, Литві, знайомий з архимандритом Києво-Печерської Лаври 
Інокентієм Гізелем і на основі отриманих від нього відомостей написав книгу «Religiosae 
Kijovenses cryptae, sive Kijovia subterranea...» (Єна, 1675). 

З Вишенський Іван (близько 1550-1620 рр.) - письменник, православний полеміст родом з 
Галичини, з 1580-90-х років поселився на Афоні, прийняв чернецтво. Був у живих зв'язках 
з Львівським братством, літературну діяльність почав одночасно з острозькою групою 
полемістів. Нині відомо 16 творів-послань I. Вишенського. 

^ З давніх часів. Кирило РГозумовський | останній гетьман України (нім.). 

5 Ліпінський Кароль (1796-1861) - польський скрипаль-віртуоз родом з Галичини, в 1812— 
14-х рр. капельмейстер Львівського театру, автор збірника пісень «Muzyka до piesn polskich 
i ruskich ludu galicyjskiego» на основі збірки Вацлава з Олеська (1823). 
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Кудрик жадає репропаганди Богогласника як оживного жерела нашої церковно- 
народньої пісні — ревіндикації!? укр[аїнських] музиків, зачислених до чужих націй, 
як також дослідів над впливом укр|аїнської | пісні на західно-европейську клясичну 
музику |”. З'окрема жадає також просліду певного відламу старшої російсько-цер- 
ковної музики типу Корецького, Макарова, Дубенського еїс., чи між ними припад- 
ком не криються в дійсности Українці. 


К. Студинський жадає видання музикознавчого квартальника, бо багато муз[ично]- 
1ст[оричних] даних y нас пропадає. Жадає між иншим насвітлити історію дяківських 
шкіл та генезу гласів і методи вивчування їх, дальше провінціяльних хорів з около 
1880 (Гавриїл Горецький), вкінці справлення російських муз|ичних | книжок. 





Нижанк[івський |]: як голова «Супрому» дякує НТШ за приняття Музикол[огічної] 
Секції до себе. Вважає вказаним збирання всякого матеріялу для нашої музики, 
жадає створити перешкоду для всего, що вбиває наше народнє музикування й 
протестує проти крадіжі укр|аїнських | мельодій Поляками в радіо. Зазначує, що в 
нашій нації тепер вигасає колишнє замилування до музики і взагалі музичними 
справами мало-хто в нас цікавиться. Слід передівсім встановити характеристику 
українського музичного «я». 





Витвицький завзиває, щоби нарада стала на твердому грунті конкретних найконеч- 
ніших справ. Назва Секції має звучати Музикознавча, а не «музикольогічна» - 
лишити наразі акустику й инші надто високопарні проблєми, а з'осередитися на 
історії укр[аїнської] музики. Що до жерел цьої останньої, то не слід покидатися 
журнальними статтями, бо вони творять велику більшість жерел галицької іст[орії] 
муз[ичної] XIX cr. Жерела збирати як найбільш усебічно. НТШ може нам дати 
велику поміч для наших дослідів, але не слід нам ставити завеликих вимог до НТШ, 
npuM[ipoM] закупу фортепяну. Тут може помогти лише Му|зичне| Т|оваристіво. 
НТШ може помогти нам лише морально, а це найважніше, бо наші широкі круги не 
мають належного зрозуміння для музикольога. Вкінці перевести в Секції поділ праці 
між спеціялістів. 


Диріектор | Барвінський: жадає, щоби ця спеціялізація не була надто гостра, бо не 
паперовий патент, а практичний осяг кваліфікує людину. Шанове] Щурат, Студин- 
ський та инші звернули увагу на такі речі, які уйшли уваги фахових музиків. До 
праці слід притягнути найширші круги, щоби могли дати ріжні інформації. Музичні 
реферати обіймати повинні не композитори, а музикольоги. Слід навязати контакт 
з Радянщиною i Прагою. На прохання Інституту Слав[‘янсько! Муз[ики] в Празі 
нехай Секція займеться посилкою рукописів, праць, статтей, програмок, яких зажа- 
дав цей Інститут. Також поновити заклик до збирання всякого роду жерел згл|ядно| 
музики. 








16 Ревіндикація (лат.) - відібрання своєї власності примусовим порядком. 

17 Сам Б. Кудрик частково здійснив таке дослідження у виданні: Кудрик Б. Українська na- 
родня пісня і всесвітня музика. - Львів: Накладом товариства «Просвіта», 1927. - 29 с. 
(Видання товариства «Просвіта», ч. 729). 
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В дальшому тязі нарад, веденому в тім самім тоні, пропонує Ліщинський назву для 


секції Музикознавча Комісія НТШ. Назву одобрено, після чого уконститувався 


виділ Комісії в ось-якому складі 8: 


Голова: Людкевич 
Заступник: Лисько 
Секретар: Кудрик 
Субсекретар: Хоминський 


всі 1-голосно. 


Засідання 5 / ГУ 36. 
Приявні: Студинський, Ф. Колесса, Людкевич, Щурат, Кудрик, Хоминський. 


Колесса: жадає приєднати проф. Стешка! з Праги до Комісії. 

Людкевич: з'ясовує стан наших музикольогічних робіт до останнього часу. 
Студинський: жадає, щоби наші музикольоги на кінець квітня й початок травня 
влаштували реферати, а він сам від себе матиме пару праць з історії старогалицької 
музики. 

Щурат: твердить, що 2 останні глави «Огляду історії укр[аїнської] церк|овної | му- 
зики» КГудрикіа найцікавіші для нас, отже ми повинні головно з'осереджуватися Ha 
XVIII -XIX cr. 

Людкевич: притакує. 

Студ[инський]; пропонує 2 роди сходин Комісії: чисто наукові в хоромах НТШ й 
для ширшої публики. 

Щурат: пропонує запросити до Комісії Б. Вахнянина??, Крипякевича та Ярославенка?'. 
Людкевич: заявляється проти втягнення Ярославенка. 

Студ[инський]: До Комісії най входять лише фахові науковики, але впрочім може в 
ній бути теж Б. Вахнянин і навіть Ярославенко з огляду на їхню видавничу працю. 





18 Такий склад виділу комісії подає «Хроніка НТШ за час від 1.1.1935 - 25.X1I.1937» (Число 73. - 
Львів, 1937. — C. 56. У такому складі управа функціонувала до кінця діяльності Комісії. 

? Стешко Федір (1877-1944) — музикознавець і диригент. В 1923-24 рр. студіював музико- 
знавство у Карловому університеті у Празі, у тому ж місті викладав історію музики в 
Українському педагогічному інституті ім. М. Драгоманова. З 1936 р. - доктор філософії. 
Член редколегії журналу «Українська музика». 

20 Богдан Вахнянин (1883, за іншими джерелами 1886-1940) - племінник Анатоля Вахнянина, 
композитор (автор хорових творів, солоспівів, хорових обробок народних і стрілецьких 
пісень), вокально-симфонічних полотен, опери («Гайдамаки»). Працював у гімназіях Львова і 
Перемишля. У час Першої світової війни перебував у лавах УСС y сотні Б. Дідушка. З від- 
криттям філії Вищого музичного інституту в Перемишлі був її першим директором. 1926 р. 
переїхав до Стрия, де викладав у гімназії і був диригентом «Стрийського Бояна». 

М Ярослав Ярославенко (справжнє прізвище Вінцковський, 1880-1958) - український KOM- 
позитор, хоровий диригент, музичний видавець (впродовж 1905-1939 рр. очолював видав- 
ництво «Торбан»). За освітою - інженер. 
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Людк[евич]: вважає вказаним запросити М. Колессу, Кишакевича?? як музичного 


бібліографа, Домета Садовського??, остаточно й Вахнянина, оскільки цей останній 
хотівби цього, але Ярославенко не мавби тут підхожого місця. 

Внесок Людкевича: Запросити до Комісії М. Колессу й Кишакевича, а з Б. Вахня- 
нином сам ще поговорить. 


Дальше видвигає Людкевич справу старогалицьких пісень «образованного сосло- 
вія» й дослідів над Богогласником. 





Хоминський: запитує, чи можна на Комісії розглядати проблеми не лиш історії, але 
теж акустики, естетики etc. 


Людкевич: пояснює, що історія є тут найважніша, бо найпотрібніша для загалу, але 
він нічого не має проти рефератів із цих других ділянок, та все ж таки історія має 
найбільші прогалини й найбільш проситься о опрацювання. 


Колесса: каже зачинати від новішої історії, а не від найстарших примітивів - 
збирати по домах жерела й творити окремий архів. 


Людкевич: бібліотечні жерела хай лишаться на місці, але з Муз[ичного] Інституту 
im. Лисенка та Льв[івського] Бояна можна буде повибирати жерела й зложити депо- 
зитово в майбутнім архіві НТШ, звернувшися через виділ НТШ до обох згаданих 
установ - також пресівною дорогою добути жерела з провінції. 


Щурат: Нехай з наших членів один або двох збирають постійно бібліографічний 
матеріял рукописів та друків по всіх наших установах, бо бібліографія жерел, це 
перша умова праці. 


Людкевич: пропонує таким бібліографічним збирачем д-ра Лиська. 


Засідання 31 / Х 1937. 


Приявні: Людкевич, Туркевич-Ліссовська?“, Витвицький, Евг. Цегельський", Лицин- 
ський, Кудрик. (Ф. Колесса виправдав свою неприсутність недугою). 


2 Йосиф Кишакевич (1872-1953) - хоровий диригент, композитор, педагог, священик. 1896- 
1905 р. працював у Перемишлі, де був одним із засновників «Перемишльського Бояна», 
відтак - капеланом в Ярославі, звідки вернувся на постійне проживання до Львова. Тут 
був членом Музичного товариства ім. М. Лисенка. 


2 Володимир Домет Садовський (1865—1940) — священик, хоровий диригент, співак, музич- 
ний критик, музичний видавець. По завершенні навчання у Львівській духовній семінарії, 
висвятився, працював у Городку, Збаражі, а впродовж 1894-1901 р. — в українській церкві 
св. Варвари у Відні. 1901-1915 працює капеланом у Перемишлі, був диригентом «Пере- 
мишльського Бояна». В роки Першої світової війни попав в російський полон, був засла- 
ний на Сибір, звідки повернувся до Львова 1921 р. У Львові викладав у духовній семінарії 
та Богословській академії. З 1927 р. до кінця життя був парохом церкви Преображення у 
Львові. Приятелював з С. Людкевичем ще з Перемишльських років. 

2% Туркевич-Лукіянович Стефанія (1898-1977) - донька о. Івана Туркевича, сестра співачки 
Ірини Туркевич-Мартинець та диригента Лева Туркевича. Піаніст, композитор, педагог, 
доктор музикознавства (1934). Працювала у Львові, викладала у Вищому музичному 
інституті, Учительській семінарії, музичній школі Нєментовської. 

25 Цегельський Євген (1912-1980) - скрипаль, педагог, музикознавець, доктор музикознавства. 
В 1936-1939 рр. - очільник Перемишльської філії Музичного інституту ім. М. Лисенка. 
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Людкевич: отвирає засідання. Починає від справи ювілеїв Матюка й Лисенка. Ма- 
тюківську рукописну спадщину гадає перенести з Товариства ім. Лисенка до НТШ 
на окреме місце. Лисенківська справа є тут ще важніша від Матюківської, бо хоча 
творча спадщина Лисенка є в кращому стані, чим Матюка, але чужі видавці нало- 
жили на неї руку і з Радянщини контакт трудний. Лисенко є ще не просліджений. 
Бесідник признається, що пише аналітичну працю про сольоспіви Лисенка й що 
задумує кінець листопада або початок грудня улаштувати вечір незнаних, неви- 
даних і призабутих творів Лисенка?9. Переходить на організаційні справи Комісії, 
пригадує, кого в члени принято - відтак переходить до чергових актуалій, зв'язаних 
із 70-літтям «Просвіти»?". На конгрес цього ювілею намічено музичні реферати. 
Вони мають бути строго наукові; нехай члени Комісії зголосять у короткому часі 
теми рефератів. 





Ліссовська: домагається популярності цих викладів. 


Витвицький: оформлює три актуальні справи, якими слід занятися в біжучому часі: 
Матюківський, Лисенківський і просвітський ювілей. Щодо просвітницького 
конгресу, то слухачі будуть з інтелігенції, а не зі самих просвітян. Отже виклади 
повинні бути наукові, щоби вже раз ширші круги зацікавити до музично-наукових 
справ. 


Людкевич: реферати на плєнум конгресу хай будуть більш популярні, в секціях 
строго наукові. 


Витвицький: реферати мають бути зголошені до січня замість до березня. 


Цегельський: Чи теми рефератів мають торкатися лиш історії української музики, 
чи будуть обіймати теж естетику, психольогію музики, тощо? 


Людкевич: Це останнє може бути лиш о стільки, о скільки буде звязане з нашим 
музичним життям. Це не буде науковий, лиш національний конгрес. 


Витвицький: Що торкається Матюківської спадщини, то рукописи треба зібрати, 
але музей НТШ мусить їх позичити собі. Це застерегти через презідію Комісії. Крім 
рукописів самого Матюка є між тою спадщиною ще й друки всесвітніх клясиків, — 
це останнє треба теж скатальогувати й точно описати по архіварськи та дати до 
шкільного вжитку. 


Ліщинський: не вважає вказаним застереження випозички рукописів, бо таке не 
водиться в наукових бібліотеках. Одинокий спосіб є відписати чи відклішувати 
рукописи. 





26 Ініціативу організації «музикологічного» вечора невідомих творів М. Лисенка С. Людкевич 
висловлював також на засіданні Виділу Музичного товариства ім. М. Лисенка 27 вересня 
1937 р., однак ініціатива залишилася не втіленою у життя. 

27 Йдеться про заходи до ювілею товариства «Просвіта» в 1938 р. Протягом року відбувалися 
різні події різних товариств, присвячені цій даті. Однак замість святкової академії у Львові 
відбулося лише 22 травня 1938 р. посвячення прапора «Просвіти», яке довершив митро- 
полит А. Шептицький у соборі св. Юрія (див. Ювилейне свято «Просвіти» у Львові // Діло. – 
1938. — Ne 111. — 24 травня. - C. 7-8). Від НТШ на цій урочистості виступив голова Іван 
Раковський. Музичних імпрез до цієї дати не відбулося. 


2018/2 (28) УКРАЇНСЬКА МУЗИКА 129 


Людкевич: уважає цю справу ще невпорядкованою, бо Матюківські рукописи є в 
інституті ім. Лисенка, треба їх скатальогувати2*. Твори клясиків із спадщини 
Матюка задержати на місці, а що можуть в них бути нотатки Матюка, не давати їх 
до рук учням. Таксамо нехай Комісія збирає i біографічні документи Матюка від 
його живучої ще рідні. 

Витвицький: в Матюкових примірниках клясиків нема ніяких нотаток. 
Цегельський: до бібліотеки слід дати фортепян. 


Людкевич: пропонує теж стягнути до НТШ кодекси Вербицького. 


Тут переходить до Лисенківських справ. 


Людкевич: жадає передівсім перегляду всіх творів Лисенка, друкованих і недруко- 


ваних, хронольогії цих творів i бібліографії праць npo Лисенка??. 


Ліссовська: Хай одна особа займеться Матюком чи Лисенком 1 візьме собі поміч- 
ника. 


Цегельський: оповідає, як пробував в Празі писати дисертацію про Лисенка, та 
проф. Стешко йому відрадив, мовляв, матеріял некомплетний. 


Ліщинський: пригадує, що Черновецький Боян має багато творів Лисенка, між ин- 
шими теж і забутих, - дальше просить Людкевича, щоби проаналізував літературу 
про Лисенка і щоби про його стиль сказав що по новому. З ініціятиви Комісії має 
вийти солідна книжка про Лисенка та його становища в історії укр[аїнської] музики. 
Відносно наміченого Людкевичем музикольогічного вечора з творів Лисенка, слід 
дати що кращі зразки з усіх ділянок його творчости, до програми влучити передо- 
всім незнані твори, не руководячися симпатіями публики, лиш абсолютною вар- 
тістю твору. 


Витвицький: що до книжки про Лисенка, то буде число «Української Музики» чисто 
Лисенківське. 


* рукописну спадщину В. Матюка, яку було передано до архіву Музичного товариства ім. 
М, Лисенка у Львові 1937 р. каталогізував Борис Кудрик. Про це він повідомив у звіті 
роботи музикознавчої комісії СУПРОМУ на третіх загальних зборах цього товариства, що 
відбулися 14 листопада 1937 р. (дивись: Книга протоколів Союзу Українських Профе- 
сійних Музик у Львові // Союз Українських Професійних Музик у Львові: Матеріали і 
документи / Ред.-упоряд. Р. Стельмащук, В. Сивохіп. - Львів: Сполом, В-во М. П. Коць, 
1997. — C. 116). У домашньому архіві С. Людкевича зберігся рукопис b. Кудрика - укла- 
дений ним «Катальог Архіву Mysuun[oro] Т[оварист]ва ім. Лисенка у Львові». На 16-17 
сторінках (за пагінацією рукопису) цього каталогу під окремою рубрикою «Автографічна 
спадщина Віктора Матюка перевезена з Гути Зеленої ad Рава Руська (під осінь 1937 року) 


до Архіву Муз. Т-ва ім. Лисенка у Львові» здійснено опис рукописів В. Матюка. 
2 


© 


Бібліографію про М. Лисенка почав укладати сам С. Людкевич. Про це свідчить його 
рукопис «Найважніша література про М. В. Лисенка», датований 1937 роком. Цей рукопис 
передрукований: Людкевич С. Дослідження, статті, рецензії, виступи / Упоряд. З. Штун- 
дер. - Том 1. - Львів: Видавництво M. П. Коць, Дивосвіт, 1999. – С. 352-353. 
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Засідання 21/IX 1937 
з приводу 25-их роковин смерти Лисенка. 


Приявні: Людкевич, Барвінський, Щурат, Ф. Колесса, М. Колесса, Сімович, Вит- 
вицький, Кудрик. 


Людкевич: отвирає засідання привітом. Слідує 10-хвилева стояча мовчанка для 


вшанування памяти Лисенка. Відтак Людк[ евич] говорить про жерельні матеріяли 
відносно Лисенка, згадує свою працю про його сольоспіви. 

Витвицький: згадує теж свою працю про листування Лисенка з Франком?? та жадає 
точного розгляду всіх давніх рецензій про Лисенка і впрочім усієї літератури про 
нього. 


Людкевич: хоче відчитати свою статтю «Вокальні ансамблі у Лисенка». 


Сімович: є за тим, щоби таку працю радше дати до «Укр[аїнської] Музики», чим 
реферувати, а зате тут більш підхожа стаття Витвицького, бо підходить до фільо- 
льогічних справ. 


Щурат: є за відчитанням праці Витвицького й жадає, щоби досліди над Лисенком 
зачинати від бібліографічного. 


Ф. Колесса: Нехай і Людкевич відчитає свою працю, бодай укоротці. 


Людкевич: читає свою працю про сольоспіви Лисенка??, демонструючи приміри на 
самих творах. 


В дискусії забирають голос усі, крім Щурата й М. Колесси. 
Витвицький: читає свою працю про листування Лисенка з Франком. 
Людкевич: вичитує з «Зорі» 1885 Лисенківські рецензії. 


Над «Листуванням Л[исенка] з Ф[ранком]» дискусія: Сімович, Ф. Колесса й сам 
Витвицький. Видвигаються точки: листи Лисенка до Ан. Вахнянина та инших га- 
лицьких діячів, головно Франка - родини Шухевичів, Барвінських, віденська «Січ». 


Кудрик: уважає вказаним, прослідити теж технічні недостачі Лисенка, їхню 
причину та відгук у пізнішій нашій музиці. 








На цю тему знова дискусія: Людкевич, Барвінський, оба Колесси, Витвицький. 
Цим замкнено засідання. 


30 Ця праця В. Витвицького стала згодом основою його монографії «Взаємини М. Лисенка 
з І. Франком», що була видана «Українським видавництвом» (Краків-Львів) 1942 р. 

3! Праці С. Людкевича під такою назвою немає, але, судячи з дальшого перебігу засідання, 
йшлося про доповідь-статтю «Форма солоспіву у Лисенка. Спроба аналізу». 

3? Цей реферат став згодом статтею С. Людкевича «Форма солоспіву у Лисенка. Спроба 
аналізу», яка була опублікована у 9-10 числі журналу «Українська музика» 1937 року. 
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Засідання 16 / Х 1938. 


Приявні: Людкевич, Барвінський, Ф. Колесса, Лисько, Витвицький, Кудрик. На кінці 
засідання теж: Сімович. 


Засідання присвячено виключно справі переобрання «Української Музики» Комі- 
сієюЗ, 

Людкевич: зважає, що новий журнал з огляду на новий редагуючий орган мусить 
мати більш науковий характер. З'ясовує ріжні технічні проблєми видавання 
журналу - вкінці просить Лиська о зреформування змісту письма Супрому до НТШ 
з пропозицією видавання спільного музикольогічного журналу М[узико |зн[авчою] 
Комісією НТШ і Супромом. 


Лисько реферує зміст цього письма. Журнал після його концепції мавби мати 3 від- 
діли: 1) строго музикольогічний, науковий (історичний, аналітичний etc.) 2) популяр- 
но-науковий (спогади etc.) і пропагандивний; 3) вказівки для сільських дриент, 
хорів etc. - що місяця нотні додатки нових творів. На його думку, лиш така форма 
журналу в нас можлива, бо тут із ріжних причин не стати на чисто-науковий 
журнал. Впрочім ще й чисто-науковий відділ являвся би не конче що місяця, може 
би пр[иміром] квартально. 


Витвицький: реферує слова голови НТШ д-ра Раковського про фінансову й адміні- 
страційну сторінку справи журналу. 

Ф. Колесса: запитується, який був би круг абонентів 1 в виду цього яким відділом 
більш форсувати - популярним чи науковим? 

Лисько: на основі дотеперішнього тіражу «У кр[аїнської] Муз[ики]» уважає, що на 
найбільший попит рефлєктує популярно-науковий відділ. 

Ф. Колесса: пригадує, що й такі напів-популярні журнали, як Літературно |H[ayko- 
вий|ВПстник| й «Зоря» редагувало НТШ, отже воно може редагувати й популярно- 
музичний журнал, але ця популярність повинна мати науковий характер, бо вже й 
сільські дірітенти цікавляться висшими муз|ичними| питаннями - отже популярно- 
науковий журнал, і ще з нотами мавби найкращий збут. 





З Справа про «переобрання» журналу «Українська музика» - видання його як органу 
СУПРОМУ i HTIII - дискутувалася на засіданнях СУПРОМУ впродовж літа-осені 1938 р. 
На засіданні Ради СУПРОМУ 28 червня 1938 р. було вислано листа до НТШ «з тим, щоб 
головний редактор і адміністратор бувби стало відповідно гонорований» (Книга прото- 
колів Союзу Українських Професійних Музик у Львові // Союз Українських Професійних 
Музик у Львові: Матеріали i документи / Ред.-упоряд. Р. Стельмащук, B. Сивохіп. - Львів: 
Сполом, Видавництво M. П. Коць, 1997. — С. 133). На наступному засіданні Ради СУПРОМУ 
8 вересня 1938 р. вирішили, щоб «голова дир. Барвінський 1 містоголова СУПроМу д-р 
Витвицький пішли до д-ра Раковського 1 обговорили з ним можливости цего прилучення» 
(Там само, с. 134). На засіданні Ради СУПРОМУ 5 жовтня 1938 р. повідомлялося: «Голова 
НТШ заявив, що справа прилучення «Української Музики» до НТШ залежить в першу 
чергу від ухвали музикольогічної комісії при НТШ. Аж по рішенні сеї комісії може справа 
іти на головний Виділ. СУПроМ запроєктував таке фірмування нової «Української Музи- 
ки»: Союз Українських Професійних Музик і Музикольогічна Комісія Наукового Това- 
риства im. Шевченка у Львові» (Там само, С. 136). Лист, який став результатом цього 
засідання Комісії, був відповіддю на цю пропозицію. 
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Людкевич і Барвінський піддержують думку Колесси. 

Витвицький: пропонує наукову часть журналу звати офіціяльно: «Музикольогічна 
сторінка», що числила би оттак 6-8 сторінок, при чому яка довша наукова стаття 
моглаби тягнутися впродовж кількох чисел, в оцій частині давати не самі лише ана- 
лізи - дальше йшла би популярна часть, доступна навіть сільським дірігентам - вкінці 
(на зразок ЛНВ) вістки біжучого муз|ичного| життя й короткі огляди чи рецензії. 


Лисько: вважає, що наукові статті журналу повинні йти під розгляд Комісії. 
Витвицький: а до инших статтей вистане 2 людий до оцінки. 
Людкевич: зазиває Комісію приступити до фінансового боку справи. 


Витвицький: жадає, щоби від Комісії вийшло письмо до виділу НТШ, й коли цей 
останній дасть конкретну відповідь, най Комісія виделєтує 2 особі для переговорів 
у фінансових справах. 


Після недовгої дискусії всіх приявних над редакційними подробицями майбутнього 
журналу сформульовано на зазив голови Комісії ось такий текст письма до НТШ: 


«Музикознавча Комісія НТШ, зібрана на засіданню дня 16 /Х ц.р. по зреферуванню 
справи д-ром Лиськом радо прихилюється до пропозиції «Супрому» й уважає при- 


ступити до співвидання часопису «Укр[аїнська] Музика» з тим, що цей журнал 


появлявся би що місячно в об'ємі 2 аркушів (32 ст.), 3 uoro одну чвертину (8 стор. 


місячно, 6 аркушів річно) творила би строго наукова музикольогічна сторінка - 


решту журналу виповнив би дотеперішній популярний матеріял, понадто евенту- 


ально нотний додаток. Відносно офінансування видання Комісія залучує точний 


KOIIITOIIHC». 














Текст принято одноголосно. Уладжування коштопису взяли на себе Людкевич i 
Витвицький. В часі формулування тексту прийшов Сімович і списав висше подані 
слова письма. На цьому закінчено. 


Засідання 26 II 1939. 


Приявні: 
Людкевич Студинський 
Барвінський Лисько 
Щурат Кудрик 
Ф. Колесса 


Відчитано протокол і принято без дискусії. 


Людкевич реферує: Письмо від Комісії вислано до НТШ й наспіла осьяка відповідь: 
Голова й його фінансові дорадники схильні дати для друку муз|ико|льоцічних| 
статтей около 1000 зл. річно, а покищо на спробу видати зараз 1-2 числа з такою 
м[узико |льогічною | сторінкою, давши друк даром, заки ця квота 1000 зл. перейде 
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до буджету. До цих чисел має йти праця Ф. Колесси про поліські пісні", яка має 
бути прочитана. 


Студинський прохає від фільольогічної секції, щоби члени муз|икознавчої | ком[ісії] 
взяли на себе справу музики на 2 ювілеї Шевченка (125ліття уродин і 100ліття 
«Кобзаря») - твори з орхестрою??, хори до читалень - в імени Сімовича?? прохає 
о справу концерту з творів чужинних композиторів, що про них є згадка в Шевченка 
(Беетовен, Глінка, Маєрбер та инші), a після задуму проф. Зайцева?” малаби бути 
цього року влаштована виставка творів Шевченка, музики й плястики на Шевчен- 
ківські тексти чи сюжети та Шевченкознавчої літератури. 


Лисько: зголошує до найближчого числа «У |країнської | Муз[ики]» свою статтю 


«Шевченко й музика»? 


На прохання Людкевича Ф. Колесса відчитує працю про поліські пісні з нотними 
ілюстраціями. Після відчитання Людкевич дякує авторові й висказує деякі свої дріб- 
ні завваги, Лисько теж. 


Приходять до справи видавництва «У [країнської] М[узики]». Лисько вважає, що 
городське староство може ставити труднощі, вважаючи змінену фірму видавців за 
зовсім нове видавництво, котре пропонує лишити давню «Супромівську» фірму 
з додатком «при допомозі НТШ». На це Щурат годиться. 





На запит Людкевича апробують усі члени одноголосно працю Ф. Колесси про 
поліські пісні як статтю до нової «У|країнської | М[узикиј]». 


Переходять до ріжних дрібних унутрішних справ комісії. І так Колесса навязує до 
мови Студинського про Шевченківські імпрези й задумує в цій справі навязати 
зносини зі Стешком - в чому Лисько заявляє себе охочим помогти, бо сам часто 
пише до Стешка - дальше Колесса пропонує тему праці до «У|країнської | 





3 Праця Філарета Колесси «Народна музика на Поліссі» була опублікована у першому номері 
«Української музики» 1939 р. (С. 3-15) з розділі «Праці Музикологічної комісії НТШ». 

35 Шевченкове свято відбулося в залі кіно «Антлянтік» (нині приміщення театру ім. М. Зань- 
ковецької) 5 березня 1939 р. Промову виголосив Остап Луцький, прозвучали перша час- 
тина «Кавказу» С. Людкевича і його ж симфонічна фантазія «Веснянки», «Заповіт» та хор 
«Туман хвилями лягає» з опери «Утоплена» М. Лисенка, фортепіанний концерт В. Барвін- 
ського виконував Р. Савицький, солоспіви виконував Теодор Терен-Юськів. У концерті 
брали участь 2 оркестри - філармонічний та Вищого музичного інституту, співали хори 
«Львівський Боян», «Сурма». 

36 Йдеться про Василя Сімовича (1880-1944) - визначного українського мовознавця, філо- 
лога, культурного діяча, дійсного члена НТШ, дядька композитора Романа Сімовича. 

37 Зайцев Павло (1886-1965) громадсько-політичний діяч і літературознавець, професор УВУ, 
дійсний член НТШ, член Української Центральної Ради, начальник культурно-просвітнього 
відділу Армії УНР. Автор низки авторитетних праць з шевченкознавства, у 1934-1939 р. 
редактор Повного зібрання творів Т. Шевченка, що вийшло у Варшаві (вийшло 13 томів). 

38 Стаття 3. Лиська «Шевченко й музика (У 125-ті роковини народження Поета» опубліко- 
вано у першому номері «Української музики» 1939 р. (С. 16-22). 
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М[узики]» про українські | нарГодні | муз[ичні] інструменти? — Лисько жадає ykp[a- 
їнської] нотної бібліографії й творів про музикольотічні праці й статті - Людкевич 
звертає увагу на забутих галицьких композиторів Лісоквацького й Дидинського"?. 
- Щурат жадає словника укр|аїнських | композиторів — знову ще раз Людкевич за- 
торкує справу переписки Матюка з o. Стефановичем“! - Барвінський жадає скон- 
сигнування наших молодих муз(|ико |льог|їчних | сил і списання спадщини Лопатин- 
ського". 


Лисько й Колесса ставлять кінцеву резолюцію: 





Комісія прохає Виділ НТШ відступити в домівці тогож товариства кімнату для 
засідань і постаратися про шафу на архів (ноти, листи, книжки еїс.) та про фортепян. 








Прийнято одноголосно. Намірено ще й дальше вести справу Шевченківських 
імпрез, видвигнених Студинським, але через пізну годину відложено на пізніше. 


er tono 


39 Про яку працю Ф. Колесси йдеться - невідомо. Статей фольклориста на цю тематику B 
«Українській музиці» не було опубліковано. 

Михайло і Владислав Дидинські - представники спольщеної української шляхти, що 
проживали у селі Іскань на Перемишльщині, були знайомі з дідом С. Людкевича по матері 
о. Олексієм Гіжовським. Обидва Дидинські були композиторами, а Владислав - навіть 
професійний скрипаль, Творили у жанрах обробок народних пісень та легкої розважально- 
танцювальної музики. У домашньому архіві С. Людкевича збереглися два збірники, які 
належали о. Гіжовському, і в одному з них поміщені твори Дидинських. Детальний опис і 
аналіз збірок дивись у виданні: Штундер 3. Станіслав Людкевич. Життя i творчість. - Том | 
(1879-1939). - Львів: ПП «Бінар -2000», 2005. — C. 38-45. 

На засіданні виділу Музичного товариства ім. М. Лисенка 9 вересня 1938 р. інформува- 
лося, що «Інж|енер| Стефанович повідомляє, що має листи бл|аженної | п|ам'яті| компо- 
зитора B. Maroka, М. Konka i in., які може передати Т[оварист]ву. Рішено письменно 
просити його, аби ті листи передав Т[оварист|ву». Про ці листи мова. 

Композитор Ярослав Лопатинський помер 12 січня 1936 р. Завдяки старанням В. Бар- 
вінського та С.Людкевича вдалося досягти домовленості з вдовою композитора про 
надання його рукописної спадщини на депозитне збереження в Музичне товариство ім. 
M. Лисенка. На засіданні Виділу 4 вересня 1936 р. «Дир[ектор] Барвінський повідомляв, 
що разом з головою Д| окто|ром Людкевичем перебрали композиторську спадщину бл[а- 
xennoi] n[av' яті] Лопатинського у формі депозиту при Музичнім Товаристві від вдови та 
відчитує умову, на основі якої вдова ту спадщину в депозит передала». 


40 


41 
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Володимир Грабовський 


НА ВІВТАР УКРАЇНСЬКОЇ КУЛЬТУРИ. 
ДО 80-РІЧЧЯ ВІД ДНЯ НАРОДЖЕННЯ ІВАНА ЛИСЕНКА 


Пісне! Велична, рідна Пісне! 

Розправ свої високолетні крила 

В великий день! 

Без Тебе серце в грудях трісне, 

З Тобою викреше із серця, як зкресила 

Святий огень. 

І підемо через побіди в полі, 

Омиті з крови й ран, - назустріч волі. 
Роман Купчинський 


Сьогодні можна почути нарікання на представників освіченої частини нашого 
суспільства, яку прийнято називати інтелігенцією. Мовляв, спить, прислужується 
владі, нічого не робить для відновлення держави, піднесення її авторитету в світі 
тощо. Що такі нарікання часто походять від самих інтелітентів - не варто доводити. 
Інша річ, що в Україні, на щастя, завжди були особистості, які, незважаючи на 
суспільні перешкоди, труднощі власного життя, творили й розгортали український 
світ, в якому знаходилося місце й для історії, культури, мистецтва та висвітлення 
ролі найкращих постатей нашого буття. 

Енциклопедизм Івана Лисенка виявлявся віддавна і безперервно продовжує 
наростати і дотепер. Ще у приснопам'ятні часи його матеріали друкувалися у COBET- 
ських енциклопедіях. З відновленням незалежності України логічною була публіка- 
ція численних статей автора в ЕСУ (Енциклопедія сучасної України) та УМЕ 
(Українська музична енциклопедія). Не варто особливо наголошувати, що за мину- 
лої доби Україна не могла мати таких незалежних грунтовних видань, і саме вони 
стають підвалинами науки і культури, як і належить європейській державі з давніми 
традиціями і вагомими здобутками. 

Киянин Іван Лисенко - літературознавець, музикознавець, журналіст з енцик- 
лопедичними уподобаннями - власне і є такою людиною, що впродовж десятиріч 
безперервно і багатогранно відтворює події та факти з найрізноманітніших сфер 
української культури, які йому є найближчими, які так чи інакше доповнюють ще 
не дописану картину українського світу. Маючи університетську освіту, яку отри- 
мав у Харкові, багато років працював у видавництвах - «Наукова думка», «Радян- 
ська школа», «Музична Україна», в головній редакції УРЕ, також на педагогічній і 
журналістській ниві, вже понад півстоліття свою давню діяльність доповнює 
письменницькою та дослідницькою творчістю. У полі його уваги так звані «забуті» 
чи «замовчувані» імена, творчість репресованих українських письменників, також 
грунтовні розвідки про життя й діяльність українських співаків, композиторів, 
піаністів, скрипалів тощо. Це, без перебільшення, фундаментальні видання: «Слов- 
ник співаків України» (1997), «Музики сонячні звони» (2004), «Словник музикантів 
України» (2005), «Співаки України» (2012) та ін. Унікальною видається також 
«Валківська енциклопедія» у чотирьох томах, де автор зібрав чи не всі події, факти 
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та постаті зі своєї малої батьківщини - містечка Валки на Харківщині. У літературо- 
знавчому доробку органічними є книги I. Лисенка - «Поет з душею вогняною» (про 
Олександра Олеся, 1999); «Речник української культури» (про М. Йогансена, 2003); 
«Лицар честі і краси» (про М. Вороного, 2011) та ін. 

У 2010 році вийшло друком цікаве видання I. Лисенка «Любові висока струна». 
Вибране, де вміщено поезії автора, його історичні та публіцистичні твори, літера- 
турно-критичні та музикознавчі матеріали. Музична культура - від давніх літ у 
центрі дослідницької уваги нашого енциклопедиста. 


Iwan Aucenko 





E! edet 
pie, ‘awe 


ВТРАЧЕНІ 
ШЕДЕВРИ 
УКРАЇНИ 


зарх 








Енциклопедичний ЕНЦИКЛОПЕДІЯ | Енциклопедичний 
дие УКРАЇНСЬКОЇ еа. 
TUCHI 5:5 
x k k 


Давно відомо, що мистецтво співу для українців є чимось значно більшим, ніж 
голосовим виявом мелодії та слова. Гуртовий (хори, ансамблі) чи сольний спів 
присутні в Україні скрізь і завжди від часів України-Руси й дотепер. Щодо ж 
«скрізь» — то замало тут перечислити географічні координати (схід-захід 1 т. д.), бо 
історична доля порозкидала українців по всіх усюдах земної кулі. Чому про це по- 
трібно говорити? Чи це так важливо нині - у глобалізованому світ, і що всуціль 
перейнятий далеко не культурно-мистецькими проблемами, а стосовно музичної 
культури - й поготів? Мова піде про високе мистецтво співу. У промовистій після- 
мові до «Словника співаків України» письменник Михайло Слабошпицький, безпо- 
середньо причетний до публікації цього видання, детально прослідкував його істо- 
рію, вірніше «історію з географією». Справедливо віддає належне власне енцикло- 
педичній - наполегливій та цілеспрямованій - праці Івана Лисенка - літературо- 
знавцеві, культурологу, журналісту, дослідникові українства в найширшому засягу. 
Детальний аналіз того, що вже зробив І. Лисенко, зайняв би чимало місця (дума- 
ється, що така праця буде здійснена). Обмежусь тільки стислим переліком деяких 
позицій та імен. Автор понад 700 статей у багатьох енциклопедичних виданнях 
(зокрема найактуальніших - ЕСУ, УМЕ), у його доробку 36 книжок, третина з них - 
довідково-енциклопедичного характеру. Ретельний дослідник відомих і маловідомих — 
репресованих - письменників - O. Олеся, Є. Маланюка, М. Йогансена, О. Коржа, 
II. Савченка, Г. Триліського та багатьох інших — Іван Лисенко віддавна за покликом 
душі поринув у неосяжний, невидимий світ музики. Органічними 1 вкрай потріб- 
ними у незалежній державі є видання, які неможливо собі представити в недавньому 
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минулому, бо вони заборонялись через уявну причетність до «українського буржу- 
азного націоналізму». Зрозуміло, що послідовно й наполегливо працюючи впро- 
довж десятиріч над енциклопедичними дослідженнями у царині співу, автор ставить 
перед собою велике завдання: висвітлювати постаті, а також музичні події 1 факти, 
з ними пов'язані у 1000-річній ретроспективі та, без перебільшення, у глобальному 
вимірі. 


x k ok 


Володіючи цінною колекцією платівок українського співу та великим літера- 
турно-музичним архівом, Іван Лисенко не припиняє своїх пошуків саме в царині 
вокального мистецтва. Тому невід'ємними у його спадщині є розгорнені видання 
«Українські співаки у спогадах сучасників» (2003) та згадані вище словники про 
співаків енциклопедичного характеру. Цікавими є його найновіші дослідження про 
майстрів вокалу: «Юрій Кипоренко-Доманський» (2013), «Платон Цесевич», «Іван 
Стешенко» (2014), «Українські співаки X-XVIII ст.», «Україна і світ» (2016). Згадаю 
також: «Втрачені шедеври України», «Вогнища української культури» (2016). Якщо 
перші три книжки - це монографічні видання, обрамлені вступними статтями, при- 
мітками автора (а про П. Цесевича доповнені споминами та необхідними матеріа- 
лами), то останні з перелічених - це енциклопедичні довідники, виповнені унікаль- 
ними, маловідомими фактами з історії української культури і вокального мистецтва 
зокрема. Автор слушно зауважує: «ми мало знаємо про наші втрати в галузі культури. 
Йдеться насамперед про красне письменство, музику та живопис. Наші унікальні 
речі, архіви, художні картини та музичні твори, внаслідок революцій, війн і всіля- 
ких катаклізмів активно вивозилися за кордон... І це все та ситуація, коли Україна 
їх ніколи собі не поверне. Найбільше наших речей, звичайно, опинялося в Росії». 


x k ok 


У чому ж полягає енциклопедичний підхід Івана Лисенка у дослідженні такого 
звичного для українців явища, як пісня? В найновішій своїй книзі автор перекон- 
ливо пише: «У пісні розкривається поетичний і музичний геній народу, ритм його 
ставлення до об'єктивної дійсності та суспільних явищ» |4). Такий широкий діапа- 
зон бачення I. Лисенком феномену пісні дещо протиставляється поглядам україн- 
ського філософа Миколи Шлемкевича, який у пісні - в її розпіваності, «розтопле- 
ності» та ліризмі вбачав певні небезпеки у бутті нації. Але він також говорив, 
зрештою, про «дивне явище: музичний зміст наших пісень значно глибший і бага- 
тіший, ніж словесний, поетичний, уявний» [1]. В «Енциклопедії української пісні», 
що, за думкою автора, є ніби підсумком величезної багаторічної роботи в царині 
українського співу, вміщено близько 2000 статей не лише про українські народні 
пісні, а й відомості про осіб, що працювали в цій царині - фольклористів, компози- 
торів, співаків, хормейстерів, про хори тощо. Такий «комплексний» підхід у роз- 
критті значної частини корпусу українських пісень в історії наших видань здійснено 
вперше. Звісно, при нагромадженні необхідного матеріалу саме в такій конструкції, 
автор зіткнувся з неймовірними труднощами. Вони були подолані, як вже згадува- 
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лося, цілеспрямованою та багаторічною працею власне в такому - енциклопедич- 
ному - підході, коли автор, збираючи той чи інший матеріал, не минає жодну 
деталь. 

Чи може хтось уявити собі безперервну, наполегливу працю дослідника-енцик- 
лопедиста? Зрозуміло, вчених тієї чи іншої галузі не здивуєш алгоритмом наукової 
праці, але йдеться саме про енциклопедизм, тобто про широке «коло знань», як 
подають це поняття сучасні джерела: «енциклопедист — це людина, яка відзначається 
глибокими різносторонніми знаннями або різносторонньою діяльністю». І нині, у 
ХХІ сторіччі, потрібно собі уяснити, що давно минули часи перших мислителів 
Франції XVIII сторіччя, яких нарекли енциклопедистами (Д. Дідро, Ж. JI. д’ Anam- 
бер та 1н.): океан інформації у систематизації й вивченні будь-якої сфери знань 
доступний лише великому числу авторів-дослідників, розгорненим науковим інсти- 
туціям. Але, на щастя, є унікальні особистості, які добровільно беруть на себе обо- 
в'язок 1 захоплено, з чистим сумлінням та твердими переконаннями намагаються 
його втілити. Таким, безперечно, і є український дослідник у царині гуманітаристики — 
найбільше в літературі та музичному мистецтві - Іван Лисенко, що вже близько 
півсотні літ безупинно громадить знання й передає їх суспільству в друкованому 
вигляді. Запитають, а як це робиться? з чого почати i т. д.? І. Лисенко збирав мате- 
ріали про українське мистецтво буквально скрізь, не минаючи й діаспору. Це не 
було легко - 1 тут, і там - з огляду на небезпеки, які чигали на занадто допитливих 
у тоталітарну добу. На прохання написати спогади про ту чи іншу особистість 
(ідеться про літературу й мистецтво) далеко не всі доброзичливо відгукувалися, бо 
панував страх. «Деякі товариші і колеги не подають адреси інших, бо не знають, чи 
добре роблять у такому разі! |...) Взагалі я цікавлюся не тільки співаками, я збираю 
матеріали і про композиторів, диритентів, скрипалів, піаністів, балетмейстерів», — 
довірливо пише в листі Іван Лисенко українському співаку з Канади Йосипові 
Гошуляку (1922-2015), який чудово розумівся на проблемах і був у числі дбайливих 
помічників. 


Знав пісень старих співучу мову, 
Що навчився від невтомних жниць. 
Землю я любив цю черемхову, 
Сповнену джерелами криниць. 


Це рядки з поезії І. Лисенка «Досі сняться...» (1966). Одна з жниць - Ганна 
Федотівна (1905-1997) - матір Івана Лисенка знала чимало українських народних 
пісень, які сама записувала й виконувала серед селян. Ця жінка все життя працю- 
вала в колгоспі у с. Черемушна. Як пише автор, у спадку після неї було близько 100 
українських народних пісень. Але насправді залишилося значно більше: вона при- 
щепила своєму синові таку любов, повагу й інтерес до українського співу, що вони 
вилилися в численні грунтовні дослідження. Саме з цього села на Валківщині похо- 
дить українська письменниця і фольклористка Марія Вольвач (Вольвачівна, 1841— 
1903). Не трудно прослідкувати співочу спадкоємність у цьому краю: Вольвачівна — 
Ганна Лисенко - Іван Лисенко... 
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Говорячи про світові «екстраполяції» української пісні, варто згадати своєрідне 
дослідження Якова Сорокера «Ukrainian elements іп classical music». Написана 
російською мовою 1 вперше опублікована англійською за океаном (у Канаді) - ii 
вдалося опублікувати в Україні [3]. Праця I. Лисенка логічно й послідовно про- 
довжує розпочате Я. Сорокером - вже в нових умовах. Своєрідною вершиною у 
вокальному «архіпелазі» Івана Лисенка треба вважати енциклопедію «Співаки Укра- 
їни» (2012), де підсумовані здобутки понад сорокарічних досліджень української 
вокалістики у світовому засягу: тут ідеться про 1500 співаків, які залишили вагомий 
слід у мистецтві. 

Безпосереднім та органічним продовженням вищезгаданих книг І. Лисенка є 
«Енциклопедія української пісні» [4]. Спираючись на піднесені висловлювання 
славетних українських - і не тільки! - авторитетів, автор влучно називає українську 
пісню «ніби прологом до музичного мистецтва нації». Слушною думкою є також 
твердження дослідника, що «високий мистецький рівень українців вперше виявили 
не самі вони і не українські вчені». Енциклопедична спрямованість книги I. Лисенка 
якраз і підтверджується низкою необхідних компонентів. Одним із них є достовірні 
факти уваги й розуміння іноземців до феномену українського народу - пісні. Цікаво, 
що найдавнішою чужоземною згадкою про пісню є вислів посла Венеціанської 
республіки Амвросія Контаріні (ХУ ст.), який у дорозі до Персії «помітив» укра- 
їнський спів у Києві; також природною є увага до українських пісень найближчих 
сусідів - чехів і поляків, які прихильно відгукувалися про них. Серед них згадаю 
декілька імен: «Гербурт Ян Щасни (1567-1616), Добромиль, Старосамбірщина -- 
польський письменник i видавець. У прозово-поетичному творі „Розмова Гриця з 
Фортуною і Доброчинністю" вперше увів українську народну пісню „Пастуше, 
пастуше”, відому як , Пісня козака Плахти” [3, 54]». «Бенджамін Бересфорд (1750— 
1319), англійський фольклорист, дослідник української народної пісні. Про його 
походження та освіту відомостей немає. Деякий час жив у Росії (Петербург), був 
професором Харківського та Берлінського університетів. Повернувшись до Англії, 
видав у власних перекладах збірник російських та українських народних пісень, які 
використав переважно зі збірника І. Прача (1800). Серед українських пісень там були: 
„Їхав козак за Дунай”, ,, Косарі" та ін. Цікаво, що роки Бересфорда співпадають з 
роками життя I. Прача [3, 17|». «Вальдбрюль (спр. Куккамальйо) (1803—1869), 
німецький поет, італієць за походженням. У своєму збірнику (1843) вмістив понад 
100 українських народних пісень [3, 34]». «Брюкнер Олександр (1856-1939), поль- 
ський історик-славіст та історик культури, якому належить наукова розвідка про 
одну з перших українських народних пісень „Пісня козака Плахти" (1911) 1 який 
перший звернув увагу на збірник пісень Бібліотеки Чарторийських [3, 28]». У книзі 
чимало імен осіб іноземного походження - австрійців, французів, росіян, сербів, 
навіть канадійців, які у своїй творчості - літературній чи науковій - не обходилися 
без української пісні. Неодмінними іменами в «Енциклопедії» І. Лисенка, зрозуміло, 
є фольклористи. Це В. Перетц, 3. Лисько, С. Грица, А. Іваницький та ін. Чомусь до 
книги не потрапили такі відомі дослідники фольклору, як Володимир Гошовський 
(1922-1996) та його учень Ярослав Бодак (1934-2015). Хоч саме Я. Бодак, небіж 
Анни Драган, присутньої у збірнику, увіковічнив її пісенну спадщину. 
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У книзі Івана Лисенка згадано багато композиторів: не лише українських - від 
М. Лисенка, М. Леонтовича до Л. Ревуцького чи В. Кирейка, а й іноземних - 
Б. Барток, Б. Гудмен, E. Мертке, К. Портер та ін. У статтях, в яких наскрізно про- 
ходить історична доля тієї чи іншої української пісні, автор подає цікаву інфор- 
мацію, що часом може виглядати як детективне розслідування, і це не лише про такі 
знамениті, як «Їхав козак за Дунай», «Ой у лузі червона калина», «Повій, вітре на 
Вкраїну», «Ніч яка місячна», а й про чимало інших. Автор вважав за потрібне не 
оминути у своєму дослідженні імена ентузіастів української пісні - вчителів, 
священиків та, навіть, неосвічених людей, які багато зробили для її збереження. 
Серед них сільський вчитель Андрій Бибик - від нього багато пісень записав М. Ли- 
сенко, українські співачки Явдоха Зуїха, Марія Макара, Анна Драган та інші. Якщо 
народні співаки знали i пам'ятали більше чи менше число пісень, то інша категорія 
пильних дослідників (не конче фольклористів-професіоналів) вважали за потрібне 
їх записувати. В «Енциклопедії» I. Лисенка подаються відомості про рукописні 
збірки, що не загубились (рукописи не горять!), а вже іншими людьми були збере- 
жені. Чи всі? Ось кілька імен, що склали ці збірники: Вагановський, Квашнін-Сама- 
рін, Кондрацький, Д. Рудницький та ін. Відома пісня «Ой під вишнею, під череш- 
нею», відома ще 3 XVII ст., між іншим, була знайдена в середині XVIII ст. у біб- 
ліотеці Тверського музею в Росії (!) саме завдяки рукописному збірнику Квашніна- 
Самаріна. 

У царині грунтовного пізнання української пісні видатним попередником Івана 
Лисенка був Григорій Нудьга (1913-1994). У нелегкі часи ідеологічних утисків він 
підіймав українську пісню до всесвітніх висот. У передмові до книги Г. Нудьги 
«Українська пісня в світі», яку поет Дмитро Павличко промовисто назвав «Джерело 
життя», зокрема, йдеться про пісню як «унікальний звод відомостей про загально- 
людські цінності». Далі поет слушно наголошує: «Пісні й думи були не тільки 
допоміжною, а почасти єдиною зброєю, єдиним захистом, єдиним тарантом його 
безсмертності. З пророчої пам'яті нашого народу, зверненої в будущину, виринають 
його творіння». Іван Лисенко, маючи на увазі свій невтомний труд зі збереження 
здобутків української культури, може впевнено стверджувати: «Роботу цю треба 
продовжувати, бо це наші шедеври і ми відповідальні за них перед нащадками». 
Дослідник продовжує черпати своє натхнення в українській пісні - невичерпному 
джерелі. Ці рядки залишається завершити словами, що їх колись слушно виголосив 
згаданий вище Михайло Слабошпицький: «Подякуймо Іванові Лисенку за його 
натхненну роботу й берімося кожен за свою!». 
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Наталя Сиротинська 


МІЖНАРОДНИЙ МІЖВУЗІВСЬКИЙ СЕМІНАР 
«УКРАЇНСЬКЕ МИСТЕЦТВО У СВІТОВОМУ ПРОСТОРІ» 


18 травня 2018 року у Львівській національній музичній академії імені М. В. Ли- 
сенка відбувся Міжнародний міжвузівський семінар «УКРАЇНСЬКЕ МИСТЕЦТВО 
У СВІТОВОМУ ПРОСТОРІ», організований у співпраці з Львівською національ- 
ною академією мистецтв. Вперше за дискусійним столом зустрілися провідні нау- 
ковці та митці зі Львова і Кракова з метою віднайдення спільних точок дотику 
в осмисленні різних форм творчості. 





Вступне слово ректора ЛНМА їм. М. В. Лисенка, проф. Ігоря Пилатюка 


Захід урочисто відкрили очільники мистецьких закладів Львова: ректор Львів- 
ської національної музичної академії ім. М. В. Лисенка, академік НАНУ, народний 
артист України, проф. Ігор ПИЛАТЮК та ректор Львівської національної академії 
мистецтв України, народний художник України, проф. Володимир ОДРЕХІВСЬКИЙ. 
Обидва підкреслили необхідність активної співдії представників мистецьких еліт і 
висловили впевненість у подальшій співпраці. 





Ректор ЛНАМ, проф. Володимир Одрехівський 
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Одним із таких кроків стало відкриття в рамках міжвузівського семінару 
виставки робіт провідних педагогів Львівської національної академії мистецтв: 
Олександра КРОХМАЛЮКА (заслужений художник України), Любові ЛЕБІДЬ- 
КОРОВАЙ (член Національної спілки художників України), Галини НОВОЖЕ- 
НЕЦЬ-ГАВРИЛІВ (заслужений діяч мистецтв України) та Романа ЯЦІВА (заслу- 
жений працівник культури України). Вперше викладачі та студенти музичної ака- 
демії отримали можливість буквально наблизитися до чудових полотен, що надали 
особливого шарму просторим коридорам музичного закладу. Натомість студенти 
музичної академії ілюстрували доповіді музичним матеріалом різних епох. 





Проректор з наукової роботи ЛНАМ, Проф. ЛНМУ імені Данила Галицького 
проф. Роман Яців Ігор Держко 
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Насичена програма міжвузівського семінару засвідчила велике зацікавлення 
процесом віднайдення спільних точок дотику у пізнанні граней історії культури 
України різних періодів. На прикладі стильових особливостей певної епохи, жан- 
рової палітри чи авторського творчого стилю, митці представили яскраві сторінки 
національного мистецтва. Натомість особливий гість міжвузівського семінару доктор 
філософських наук, професор, завідувач кафедри філософії та економіки Львів- 
ського національного медичного університету Ігор ДЕРЖКО під час завершальної 
дискусії підтримав ініціативу учасників щодо подальшої співдії представників 
гуманітарних кіл і висловив переконаність у важливій ролі східноєвропейського 
соціуму - у нашому випадку Галичини - у розвитку майбутньої суспільної моделі 
Europa Magna. 





Учасники міжвузівського семінару 
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КОНЦЕРТНЕ ЖИТТЯ 








Ольга Шуміліна 


МНОГАЯ ЛІТА - ВАША «ТРЕМБІТА» 
(Сторінками концерту «Хорова музика Василя Гайдука») 


Ювілейні дати у бурхливій творчій діяльності музикантів завжди є підставою 
для підведення попередніх підсумків. З часом, коли таких дат накопичується доволі 
багато, музикант намагається осмислити досягнення свого творчого життя, виді- 
лити провідні напрямки творчості, зрозуміти, що йому вдалося, а що потребувало 
чи досі потребує додаткового втручання, з'ясувати, що було по-справжньому ціка- 
вим, а що доводилося робити за певних життєвих обставин. У першу чергу, це має 
пряме відношення до творчої діяльності композитора - людини, яка у силу об'єк- 
тивних причин пов'язана з виконавцем, за чиїм посередництвом може поділитися 
своїми думками і поглядами, що розростаються до рівня світоглядних концепцій, 
втілених у звуках музичних композицій. 

Ювіляром концерту, що відбувся чудового весняного дня на провідному кон- 
цертному майданчику мальовничого, вкритого квітучою сакурою Ужгорода, став 
один з патріархів закарпатського осередку композиторів України, знаний компози- 
тор, хоровий диригент і педагог, заслужений діяч мистецтв України Василь Федо- 
рович Гайдук, який цього року відзначає своє 80-річчя. Цифри, що вказують на 
такий поважний вік, абсолютно не відповідають жвавій натурі ювіляра, який, 
випромінюючи світло й енергію, відчуває себе молодою людиною, сповненою 
творчих сил. Своєю фонтануючою енергетикою Василь Гайдук із радістю ділиться 
з іншими людьми, і посередницьку роль у цьому процесі відіграє його музика. 
Композитор пише переважно для хору, відчуваючи у зверненні до такого складу 
зв'язок із духовно-пісенною культурою українського народу, з національними 
традиціями виконавського мистецтва. 

На концерті, який відбувся у межах МІ Міжнародного фестивалю «Музика без 
кордонів» у Закарпатській обласній філармонії у м. Ужгород 26 квітня 2018 року, 
прозвучало багато нових творів В. Гайдука, написаних протягом останніх п'яти 
років. Під час 75-річного ювілею композитора музичній громаді був, між іншим, 
представлений великий цикл з 12 хорових концертів, який став свого роду підве- 
денням підсумків багаторічній плідній роботі на композиторському поприщі. Однак 
творчі пошуки автора на цьому не припинилися, а продовжилися, результатом чого 
стала поява кількох нових крупних багаточастинних хорових циклів. Тож, не може- 
мо не відзначити плідність автора, відкритість новим ідеям, жваве реагування на 
сучасні історичні процеси і події, що певною мірою вражає і надзвичайно імпонує. 

Для виконання музики В. Гайдука зі Львова прибула Державна заслужена 
академічна хорова капела України «Трембіта» на чолі з художнім керівником 1 
головним диригентом заслуженим діячем мистецтв України Миколою Куликом. 
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Цей колектив відомий своїми виконавськими традиціями, має широкий репертуар 1 
плідно співпрацює із сучасними композиторами, які пишуть для хору. Тож, у репер- 
туар капели увійшла хорова музика В. Гайдука i стала його прикрасою. 





Заслужена хорова капела «Трембіта» 


У першому відділі концерту прозвучали твори В. Гайдука для хору а cappella. 
Спочатку хорова капела «Трембіта» заспівала твір «Рани серця» на вірші Юрія 
Шипа. Цей твір став реакцією на події, що відбуваються на сході України. Ця тема 
є надзвичайно актуальною 1 здобула втілення у творчості багатьох українських 
композиторів, які пишуть для хору. У поезії Юрія Шипа і музиці Василя Гайдука 
вона знайшла не умовно-алегоричний, а цілком конкретизований вияв: 


Рани серця кровоточать 

У сиріт і матерів, 

Де ножі безумці точать, 

А недолюд скаженів, 

Села і міста палають, 

Бід і горя чорний слід... 
Хижий звір напав зненацька 
Дико з півночі на нас, 

Зграя через Крим піратська 
Налетіла на Донбас. 
Напасть вража кулі сіє, 
Україна у біді. 

Кров невинна червоніє, 
Гинуть хлопці молоді. 


У драматичній музиці передано занепокоєння, біль, страждання і відчайдуш- 
ний протест. Відверті, емоційно відкриті звучання змінюються молитвою, яка при- 
вносить заспокоєння і дарує надію. 
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Далі у першому відділенні прозвучали три хорові концерти на псалмові тексти - 
«Не карай мене, Господи» (пс. 6, 2-5), «До тебе підношу я, Господи, душу свою» 
(пс. 25, 1-3), «Господи, почуй же мій голос» (пс. 58, 2-3, пс. 130, 2-3), а також кон- 
церт «Христос воскрес» на вільні віршовані переспіви великодніх текстів. Звертаю- 
чись до жанру хорового концерту, В. Гайдук апелює до найвідоміших його зразків — 
духовних концертів епохи класицизму українських композиторів М. Березовського, 
Д. Бортнянського, А. Веделя. Вслуховуючись у мелодику концертів В. Гайдука, ми 
відчуваємо ритмо-інтонації та методичні звороти, що нагадують нам ті давні 
концерти, передусім «Не отвержи мене во время старости» Максима Березовського. 
Однак це не є цитуванням чи стилізацією: композитор знаходить у давній музиці 
інтонаційні джерела, співзвучні його власній індивідуальній музичній мові. 

Чергування частин відбувається на основі емоційно-образного та фактурного 
контрасту. У зосереджені інтонації мелодичних ліній органічно вплітаються еле- 
менти думного ладу, а в рухливих частинах, відповідно до змісту духовного тексту, 
відображаються або драматичні або урочисто-святкові образи. 

На завершенні першого відділення концерту у виконанні «Трембіти» прозву- 
чали частини з хорового циклу В. Гайдука «Мій рідний край» на тексти Івана Ребрика. 
Цей цикл має не духовне, а світське і фольклорне спрямування і пов'язаний з відобра- 
женням образів рідного краю, оспівуванням краси його природи, спогадами про 
історичне минуле, переказами легендарних подій та ін. Рідним краєм В. Гайдука є 
Закарпаття, тож усі частини циклу є зізнанням у любові до закарпатської землі. 

У другому відділі на сцені разом із хором з'явилася оркестрова група капели 
«Трембіта» 1 запрошені солісти. Такий склад знадобився для виконання духовної 
кантати В. Гайдука «Stabat Mater» на тексти Василя Густі. Зазвичай такі кантати 
присвячені образу скорботної Матері Ісуса Христа, яка спостерігає за хресними 
стражданнями свого Сина. За традицією католицького богослужіння, композитори 
писали «Stabat Mater» як багаточастинну кантату для хору, оркестру та солістів, 
беручи за основу канонічні латинські тексти. 





Композитор Василь Гайдук (у центрі) 
з виконавцями «Stabat Mater» 
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В. Гайдук певною мірою долає цю усталену традицію. Залишаючи незмінним 
традиційний виконавський склад, він замінює латинські тексти на українські 1 
доповнює скорботний зміст «Stabat Mater» світлим 1 радісним сюжетом про наро- 
дження маленького Ісуса. 

Зміст твору здобуває інше наповнення. Окреслюючи крайні події земного шляху 
Ісуса Христа - народження і смерть через розп'яття, автор музики відтворює реак- 
цію Матері - від великої радості і до великої скорботи. Твір звучить як слов'янський 
реквієм по Україні, по долі українського народу, який весь час шукає, однак досі не 
може знайти собі спокій, неначе наша Небесна Матір спочатку радіє народженню, 
а потім оплакує розіп'яту Україну. Лишається тільки сподіватися, що воскресіння 
все ж таки настане. 

Музика «Stabat Mater» органічно поєднує ознаки давньої барокової стилістики 
і українського фольклору, і з цього синтезу виростає індивідуальна авторська мова. 
Вона є мелодичною, виразною, інтонаційно гнучкою і пластичною, дуже добре 
сприймається на слух 1 не викликає відчуження. Солісти співають у супроводі облі- 
гатних інструментів оркестру, переважно скрипок, і в цьому виявляються традиції 
західноєвропейської музики епохи бароко, яка закріпила такий спосіб вокально- 
хорового музикування. Цілком традиційним є склад солістів (сопрано - альт - тенор - 
бас) 1 поєднання голосів у різноманітні різнотемброві ансамблі. Пластичні вокальні 
фрази в партіях солістів наслідують стилістику вокальної мелодики сольних номе- 
рів барокових кантат, і цим наслідуванням автор виявляє органічний зв'язок зі ста- 
ровинною музикою як однією з вершин музичного мистецтва. 

Головне образно-емоційне навантаження припадає на хор. Як у давньогрецькій 
трагедії, хор виступає головним коментарем подій. У хорових партіях відчувається 
опора на узагальнені українські національні мелоінтонації, органічно вплетені y 
музичну тканину. 

Закарпатська публіка дуже тепло вітала шанованих львівських гостей фести- 
валю «Музика без кордонів», і головною запорукою такого успіху стала хорова 
музика Василя Гайдука. На завершення концерту хор «Трембіта» заспівав Василю 
Гайдуку «Многоліття» і побажав нових творчих звершень. 


о РФ о 
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Катерина Загнітко 


VOX ELECTRONICA 2018 У ЛЬВОВІ: 
НОВІ ГОРИЗОНТИ 


У Львові щораз більше зростає інтерес до творчих експериментів у різних 
мистецьких напрямках. У сфері сучасної музики знаною міжнародною музичною 
платформою в Україні є львівський фестиваль Vox Electronica. У цьому році захід 
тривав найдовше за всі роки існування - від 12 до 26 квітня. Публіка мала змогу 
відвідувати акції у різних локаціях - від експериментального театру Гершом (занед- 
бана фабрика) до академічної Великої зали ЛНМА ім. М. Лисенка. Очевидно, що 
організатори намагалися значно збільшити коло слухачів, зокрема залучити пред- 
ставників креативної молодої генерації. 

Відкриття у Гершомі Нова/Стара класика відбулося із значними змінами у 
програмі фестивалю". Зокрема, через технічні труднощі концерт значно скоротився. 
Замість твору М. Шюттлера був представлений перформанс Юрія Булки у вико- 
нанні кларнету, жовтої повітряної кульки та запису. Композиція П'єра Анрі (FR) 
“Le Voile D’Orphée” (фрагмент) для плівки (1953), вже звучала на фестивалі 2016 
року, а тому стала символічним діалогом із минулими заходами. 

Фінальний твір Living Room Music для чотирьох неокреслених інструментів 
(1940) була спробою театрального експерименту impreesem (Любомир Волянюк, 
Остап Мануляк, Назар Скрипник, Микола Хшановський). Хоча акторські здібності 
учасників інколи підводили, виконання продемонструвало гнучкість твору Кейджа 
та відкритість до нових експериментів. 





Назар Скрипник, виступ в Гершомі 


ГУ програмі були зазначені твори: Я. Ксенакіса, П. Шеффера, M. Шюттлера та Дж. Кейджа. 
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Справжньою подією став проект «Звукова вежа. Символічний Міський Годин- 
ник» італійця Лоренцо Брушчі в Арт-центрі Фабрика Повидла. 

Для поки що неширокого кола знавців електроакустичної музики було про- 
ведено ряд лекцій та майстер-класів у стінах Студії ЕЕЗЕМ ЛНМА імені М. В. Ли- 
сенка?. Варто відзначити, що саме перші акції фестивалю у вже далеких 2011— 
2013 рр. стали імпульсом до заснування Студії електроакустичної музики у нашій 
Академії, що вдалося реалізувати завдяки співпраці із факультетом мистецтв 
м. Тромсьо (Норвегія). Аналоги таких студій є у провідних європейських інститу- 
ціях (Експериментальні студії при Стенфордському університет, IRCAM та ін.). 
У ЛНМА також проводяться лекції з курсу електронної музики (Лідія Мельник, 
Остап Мануляк), що мають успіх у студентів з різних факультетів та відкривають 
нові перспективи у поєднання новітніх технологій з традиційними. 

Кульмінацією фестивалю став концерт у холодній Пороховій вежі з цікавою 
програмою. Незвичний українсько-німецько-французький проект Mixed Sound Per- 
sonnel за участі Вікторії Вітренко (DE), голос, Люки Жеріна (FR), ударні, Алли 
Загайкевич (UA), електроніка, Ujif_notfound (UA), електроніка. 
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Mixed Sound Personnel, Порохова вежа 


Для академічного музичного середовища знаковим став концерт Hommage a 
Stefania Turkevych, однієї з яскравих українських композиторок, яка через політичні 
обставини змушена була емігрувати до Англії. Її творчість замовчувалася в Україні 
у радянський час, а тому не отримала заслуженого широкого резонансу. Першо- 
відкривачем її доробку стала Стефанія Павлишин, яка досліджувала творчість укра- 
їнських композиторів на еміграції. Ідеєю проекту стало поєднання творів сучасних 


> Даріуш Мазуровський (PL) Лекція «Теоретичні та практичні аспекти ролі простору в 
електроакустичній музиці. Проєктування акустичного контексту в багатоканальних компо- 
зиціях»; Мехмет Кан Озер (TR) Майстер-класи із електроакустичної композиції та вико- 
ристання MAX forLive й іншого спеціалізованого програмного забезпечення. 
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львівських композиторів (Остап Мануляк, Богдана Чепелюк) із композиціями С. Typ- 
кевич-Лукіянович (1898-1977). Адже, в свій час композиторка завжди підтримувала 
новації у музичному середовищі та була відкрита до експерементів. 

Фінальний концерт-маратон здивував різноманітним музичним наповненням. 
Програма розпочалася проектом "Nomos Eridani Gamma" (UA) у виконанні Юрія 
Булки (кларнет, електроніка), Павла Гречки (фортепіано, текст), Дмитра Демченка 
(теп-гітара, електроніка), Олександра Зеленського (гітара, електроніка), Лева При- 
ходька (фортепіано, текст). Неоднозначне враження справило включення до про- 
грами незатитулованого творчого колективу (театральний перформанс), що конт- 
растував з іншими проектами та здивував самого організатора Остапа Мануляка. 

Далі прозвучав перфекційний віолончельний речиталь Оксани Литвиненко 
(UA), щоправда тонкі виконавські нюанси повністю завадив оцінити брак акустики 
театру Гершом (Дж. Крам, Г. Ляхенман, Ю. Ланюк, Дж. Тенні). 

Одним із найбільш ефектних став виступ Innovation Duo (СН) - Анна Дзялак- 
Савицька та Якуб Дзялак, які вже не вперше стають запрошеними гостями фести- 
валю. 





Анна Дзялак-Савицька та Якуб Дзялак, Гершом 


У програмі поєдналися твори сучасних українських та іноземних композиторів, 


які продемонстрували творчі пошуки різних композиторських шкіл, віддалених 


на тисячі кілометрів?. 





3 Ricardo Tovar Mateus (СО) "One voice two speaches" for two violins and tape (2018); Алла 
Загайкевич (UA): "Inner Violin Voices /for І.С." для двох скрипок та електроніки (2018); 
Boris Alvarado (CL): "SAVA", "Neyma", "Vivi" для скрипки соло (2018); Микола Хшанов- 
ський (UA) "Ashes" для двох скрипок (2017). 
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Своїми враженнями на творчими планами з нами поділився директор фести- 
валю Vox Electronica, композитор Остап Мануляк. 


Які Ви можете виділити успіхи та невдачі цьогорічного фестивалю у порівнянні з 
попередніми? 


Нам вдалося вийти за межі традиційних локацій, де відбувалися акції попе- 
редніх фестивалів. Це вплинуло на розширення аудиторії, і особливо це стало поміт- 
ним у театрі Гершом. Також вдалося зорганізувати повноцінні та дуже ефективні 
майстер-класи, які ми плануємо продовжувати і надалі. Та, на жаль, не вдалося 
отримати фінансування відповідно до потреб заходу, а отже забракло реклами. 


Неоднозначне враження справило включення до програми фінального концерту не 
затитулованого творчого колективу, що контрастував з іншими вдалими проек- 
тами. Постає питання: як саме проходить конкурсний програмний відбір фести- 
валю? 


Дотепер конкурсні відбори не проводилися. Зголошені на фестиваль проекти 
були завжди якісні та дуже високого рівня, а тому такої потреби не було. У цьому 
випадку виступ був змодифікований без відома організаторів. Це була повна 
імпровізація учасників проекту Nomos Eridani Gamma - поділ виступу на дві 
частини, де другою половиною було власне те непорозуміння. Подібні ситуації 
стаються і на відомих фестивалях з багаторічною традицією, а тому не бачу тут 
нічого трагічного. Наступні виступи демонстрували високу майстерність: фантас- 
тичний речиталь Оксани Литвененко, Innovation Duo, виступ Мирослава Трофи- 
мука та Тараса Шпота. Я вважаю, що оцінювати програму потрібно по 99 % виступів. 


Дивлячись ретроспективно, який з фестивалів Ви можете виокремити як найвда- 
ліший? 
Безумовно, останній. 


У якому форматі фестиваль буде існувати надалі? 


Ми будемо працювати на розширення слухацької аудиторії, з обов'язковим 
повноцінним освітнім блоком. Також, сподіваюся, що вдасться розширити РВ-ком- 
панію фестивалю, а саме введення реклами на радіо, в місті. Саме тоді можливий 
вихід на рівень бренду не тільки у певному вузькому колі, але і на ширших про- 
сторах. 

Отже, можна ствердити, що фестиваль Vox Electronica став яскравим мистець- 
ким явищем у Львові та продемонстрував нові тенденції у музичній культурі ХХІ 
століття. Широка мистецька програма згуртувала преставників різних творчих сфер 
та поціновувачів експерементів. Сподіваємось у майбутньому нових якісних та 
несподіваних проектів від учасників Vox Electronica! 


о РФ c 
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ГОВОРИТЬ МУЗИЧНА МОЛОДЬ 








Ірина Люта 


ОСОБЛИВОСТІ МУЗИЧНОЇ МОВИ ФОРТЕПІАННОГО ЦИКЛУ 
«КАЛЕЙДОСКОП НАСТРОЇВ» БОГДАНИ ФІЛЬЦ 


Богдана Фільц - українська композиторка, творчість якої заворожує надзвичай- 
ною колористикою та яскравими елементами фольклору. У доробку авторки - хори 
та солоспіви на вірші Тараса Шевченка, Івана Франка, Олександра Олеся, Павла 
Тичини, Володимира Сосюри, Ліни Костенко, Дмитра Павличка, Василя Симоненка, 
Миколи Сингаївського, три кантати: «Юнакові», «Любіть Україну» та «Пори року», 
обробки народних пісень, зразки симфонічного жанру, зокрема: концерт для форте- 
піано з оркестром, «Верховинська рапсодія» для симфонічного оркестру, «Диптих 
для скрипки і струнного оркестру», «Реквієм пам'яті Героїв Небесної Сотні» та 
опера для дітей «Лісова школа». Фортепіанна музика займає особливо вагоме місце. 
Найбільш виконуваними є такі фортепіанні цикли: «Три п'єси на теми лемківських 
народних пісень», «Музичні присвяти», «Шість візерунків», «Київський триптих», 
«Закарпатські новелети» та «Фортепіанні твори для дітей». У творчості Б. Фільц 
циклічна драматургія також зустрічається 1 у вокальній музиці, це цикли «Срібні 
струни» на слова Олександра Олеся, «Калина міряє коралі» на вірші Ліни Костенко, 
також дитячі вокальні цикли: «Від льоду до льоду» на слова Олександра Олеся, 
«Сонце в жменьці» на слова Йосипа Фиштика. 

До написання циклів звертався чи не кожен сучасний український композитор, 
зокрема Мирослав Скорик, Валентин Сильвестров, Євген Станкович, Леся Дичко, 
Алла Загайкевич, Богдана Фроляк, Ганна Гаврилець та інші. 

Дослідження музично-виражальних засобів, окреслення жанрової палітри до- 
робку, особливостей музичної мови Богдани Фільц має важливе значення для ство- 
рення панорамної картини для характеристики творчого портрету мисткині. 

Життєтворчості Б. Фільц присвячена монографія М. Загайкевич «Богдана Фільц. 
Творчий портрет», в якій окреслені жанрові спрямування та здійснена коротка 
характеристика творів. Праця Л. Магур та О. Фрайт «Фортепіанна та хорова твор- 
чість Богдани Фільц для молоді» присвячена загальному аналізу структури форте- 
піанних та хорових творів та образно-емоційному змісту окремих опусів. Збірник 
наукових статей Інституту мистецтвознавства, фольклористики та етнології ім. 
М. Рильського Національної академії наук України «Музична україністика: сучас- 
ний вимір», виданий на пошану композиторки, містить штрихи до портрету, осо- 
бисті спогади та висловлення відомих музикознавців та композиторів сучасності. 
Образно-емоційному навантаженню циклу «Калейдоскоп настроїв» присвячено 
вступне слово до збірника «Фортепіанні цикли» Марії Загайкевич. 

У музикознавчій літературі недостатньо уваги приділено дослідженню вира- 
жальних засобів, архітектоніки. Тому метою даної роботи є виявлення та аналіз 
характерних рис гармонічної мови, мелодики, метроритмічної організації, формо- 
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творчих та структурних особливостей пропонованого фортепіанного циклу, в чому 
і проявляється її актуальність. 

Цикл «Калейдоскоп настроїв» (1996) складається з трьох п'єс: «Пісня-роздум», 
«Коломийка» та «Фантазія контрастів». «Ця музика глибоко вкорінена в карпат- 
ський пісенний грунт, привертає водночас увагу новим поглядом на фольклор в дусі 
стильово-естетичних віянь, притаманних XX ст.»! 

Сама назва твору - «Калейдоскоп настроїв» - вже закладає певний емоційний 
стан та тип мелодики п'єс. Вона передбачає вільне розгортання, що підпорядко- 
вується лише настрою. Також досить промовистим стає введення слова калейдо- 
скоп, що дослівно означає (від грец. Колос - красивий, сколёо - дивлюся, 
спостерігаю) - оптичний прилад, що дозволяє створювати візерунки. Отже, кожна 
п'єса виступає новим яскравим та неповторним візерунком-настроєм. 

Відкриває цикл «Пісня-роздум», яка передає плинність часу, перебіг емоційних 
станів. Скомпонована у простій двочастинній формі з включенням вступу та коди 
(A-dur). 

Схема: Пісня-роздум 
































А А! 
вступ 3 Зв'язка - 2 Coda 
4 4 4 6 4 4 447 
A-dur A-dur A-dur A-dur A-dur A-dur A-dur 














Вже сам вступ вводить у загальні настрої всієї п'єси, що передається барвис- 
тістю гармонії. Це мікрогармонічні зміни, які грунтуються на тонічному тризвуці 13 
доданою секстою (т. 1), та на тонічному ундецимакорді із четвертим високим щаб- 
лем (т.2). У метро-ритмічному плані містить розмірену пульсацію вісімками та 
половинними. 

Пісня-роздум, 1-4 тт. 





























Наспівного типу, хвилеподібна із лідійським забарвленням початкова тема «а», 
супроводжується паралельними квартовими ходами, запозиченими зі вступу. Роз- 
кладені арпеджовані ходи мелодичної лінії підтримує переважно плагальна гармо- 
нія у першому реченні: РТ, VI°s| T, DD»| "T, T; S;,II; та у другому - плагальність 
порушує вкраплення мінорної домінанти: 'ОМІ,ТІ!15,УТ"?, а65. Доволі незвичайні 
поєднання: T-VI°s, T, DD», які додають мелодії нової колористики. Збагачують бар- 
висту палітру виразових засобів повторювані дихордні остинатні посшвки cis!-c! (12— 
17 тт.). 


! Загайкевич М. Богдана Фільц : творчий портрет. Тернопіль: Астон, 2003. C. 85. 
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Особливим емоційним імпульсом та більш розгорненим діапазоном звучання 
вирізняється тема «Б», мелодія якої дублюється почергово в сексту та квінту. 
Гармонічна мова супроводу збагачується септакордами та нонакордами побічних 
IL Ш, VII щаблів, а саме: |195,МІ РТ, ШІ» По, Ш» |5, VIE, МІ» [DD VII655* ^7, Друге 
речення - це варіантне проведення першої теми, проте з ускладненими гармоніч- 
ними функціями: Ile 96, Ше, Пе-»5 (24 rr.). 

Своєрідною аркою, яка створюється із вступом та об'єднує «Пісню-роздум», 
служить завершальна Сода. Стійка гармонія побудови: тривале звучання третього 
септакорду із секстою, а згодом тонічного септакорду трактуємо як своєрідний 
підсумок всього «роздуму», який все-таки знайшов вирішення. Вже сама назва 
твору «Пісня-роздум» закладає настрій та тип мелодики п'єси. Показовим є незмін- 
ність тональності (А-диг) протягом всього твору, що передає плинність розмірених 
думок, роздумів. 

Отже, у цій п'єсі композиторка в плані гармонії використовує нестійкі альтеро- 
вані субдомінанти, септакорди та нонакорди побічних щаблів. У мелодиці відзна- 
чаємо лідійський лад, дихордні та тетрахордні поспівки. Часта метроритмічна пере- 
мінність (10, 11, 12 тт., пунктирний ритм, тріолі) дає підстави говорити про опору 
на народну інструментальну музику. Також протягом всього твору зберігаються 
«опорні педальні остинатні квінти», які служать об'єднуючим фактором для всієї 
п'єси. Усі ці виражальні засоби підтверджують імпресіоністичне спрямування 
музичної мови Б. Фільц. 

Контрастом до наспівної розміреної попередньої п'єси виступає енергійна та 
жвава «Коломийка» - безкінечний танок, який змальовує картини гуцульського 
свята. В основу п'єси лягли дві контрастні за характером теми: імпульсивна «à», та 
лірична «b». Свій задум композиторка реалізувала у концентричній формі 3 елемен- 
тами варіаційності. 

Схема: Коломийка 

































































В! | A! 
вступ b? | a! 
b |а! 
4 121-2424 
1+1 | 2+1 
G-dur Gs Gs 
dur dur dur |dur dur |dur moll/ | moll/ | moll/ | moll| | dur | dur 
C-dur |C-dur|G-dur 
Крайні частини A, B, B! A! тонально стійкі (G-dur) із ясно вираженими каден- 


ціями. Серединна розробкова побудова С - доволі нестійка, ускладнена політо- 
нальними та поліладовими поєднаннями (d-moll/C-dur) у секундовому співвідно- 
шенні, що додає терпкості звучань. 

Вступ вирізняється пульсацією на внутрішньотактових синкопованих кварто- 
квінтових співзвуччях, які імітують гру на народних інструментах. Вібраційна 
квінта G-dur, із форшлагом "Cis-d" (із затриманням до квінти) в басу у поєднанні 
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з верхнім голосом утворюють два тризвуки: п'ятого та шостого щаблів, імітуючи 
звучання троїстих музик. 
Коломийка, 5—8 тт. 


== eee ee 


9:2 ИТЕЛ A р в: 




















Перша енергійна тема, «задириста». «з підскоком» — мажорний тетрахорд із 
субквартою з опорою на є. Підтримується фігуративним органним пунктом з 
лідійським нахилом. 

Чотири такти зв'язки-перегри грунтуються на кварто-квінтових елементах вступу 
та служать переходом до другої коломийки «b»—G-dur, яка укладена варіаційними 
проведеннями. 

Основою для єдності п'єси служать окремі вкраплення басового ходу «g-fis-g- 
gis» протягом всього твору. 

У наступній зв'язці-перегрі (16 тт.) змінюється опорний тон із «g» Ha «fis», який 
створює терпкий ланцюжок квінт («fis-c», «es-b»). Цікавим завершенням побудови 
(26 тт.) є альтерований субдомінантовий нонакорд 89357. 

Коломийка, 13-16 тт. 











2. 
| СО: 7s р О р О 








Наступний розділ «Б!» зазнає варіантно-варіаційних перетворень (4 варіантних 
проведення). У першому проведенні трансформується характер завдяки зміні штри- 
ху із non legato на staccato. У другому (b?) - поступове згущення фактури через 
введення хроматичних допоміжних звуків до основного акорду, які утворюють рух 
паралельними квінтами. У третьому (b?) - мелодія спускається у нижчий регістр. 
Поява фермати на завершенні цієї теми тут слугує «перепочинком» у танці. Показо- 
вим є Te, що четверте проведення (b^) синтезує метроритмічну організацію двох тем. 

Поява перегри із пришвидшенням частоти ритмічної пульсації призводить до 
появи хроматичного кластеру «f - g — h - b - cis» (47 т.), який крещендується до ff 
та sf на сильній долі. 

Матеріалом для серединної кульмінаційної побудови слугує видозмінена тема 
«Б», наближена до звучання сопілки, а саме політональне тоніко-домінантове поєд- 
нання — G-dur/ d-moll, яке перетікає у секундове — C-dur/ d-moll. 

Кожне наступне проведення зазнає ладо-гармонічних змін. Так, у другому (c?) 
використовуються тональності d-moll/C-dur. Паралельні квартсекстакорди (55-57 тт.) 
є типовом засобом, притаманним фортепіанній творчості Богдани Фільц. Третє (с?) 
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характеризується поверненням басового остинато та потовщенням гармонічної 
вертикалі. У четвертому (c^) з'являється міксолідійський лад. П'яте (c?) вирізня- 
ється політональним кадансуванням, оскільки у верхньому голосі звучить D2 до Es, 
а y нижньому — To у G-dur. 

Неординарним рішенням звукозображальності у цій п'єсі є призупинення «без- 
кінечного танцю» на розімкненій каденції (71 тт.), що символізує втому від танцю. 
Vivace та поступове stringendo призводить до завершення п'єси на гармонії Т6? на 
sf, яка служить своєрідною аркою до аналогічного акорду i3 вступу, що об'єднує 
«Коломийку» Ось таким яскравим ефектом завершує композиторка свій «безкінеч- 
ний танок». 

У заключній п'єсі «Фантазія контрастів» гармонія передає всю таємничість 
та завороженість від споглядання природи початковим мотивом, який слугує темою 
вступу у тональності Des-dur (висхідним рухом по T>3 з доданою квартою). «Вже з 
першого такту приглушена звучність і висхідні колоритні ходи змінними щаблями 
створюють зриму картинну перспективу: гори височіють вдалині, повиті синім 
туманом-димкою»?. Тут можна розглядати елементи полігармонії - поєднання три- 
звуку першого та другого щабля. Також незвичним є використання To*!*> з дода- 
ною квартою (2 тт.). Ця гармонічна канва зачаровує та вводить слухача у медита- 
тивний стан. 

Фантазія контрастів, 1-4 тт. 


Lento misterioso 
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Тема "а" не має яскраво вираженої мелодії та є тонально нестійкою. Вона CHM- 
волізує намагання вийти із цього туману, проте спроби здаються марними. Харак- 
терною є поява цілотонової гами (20-21 тт.), яка додає п'єсі все більшої казковості. 

Нова тема хорального типу бахується на характерному прийомі композиторки — 
паралельних квартакордах. 

Більш елегійна, наспівна, виважена тема "b" експонується із агогічною ремар- 
кою cantabile та із метричними змінами 3 "4 на 74 (28 тт.) У цьому епізоді панує 
тональна невизначеність, яка все ж призводить до акорду П щабля, який утворює 
співзвуччя ID*! 25 (Des-dur). 

Початок зв'язки (36 тт.) будується на органному пункті - звуці VII щабля «c» 
без тональної чи гармонічної опори. 

Повернення теми «а!» у скороченому вигляді та із регістровою перестановкою 
голосів, верхній опускається на октаву вниз, а нижній навпаки підіймається вгору, 
що створює фактурну «павутину» 1 додає п'єсі більшої завороженості та ефекту 


? Maryp Л., Фрайт O. Фортепіанна та хорова творчість Богдани Фільц для молоді. Дрогобич: 
Коло, 2003. С. 38. 
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«марева». Таким чином композиторка використовує тут і поліфонічні прийоми — 
контрапунктичне поєднання голосів (вертикальний контрапункт). 

У новому розділі «с» свій розвиток отримує цілотонова гама, яка призводить 
до звучання тонічного нонакорду із підвищеною ноною. 

Наступна зв'язка (51-53 тт.) містить квартакорди; остинатний звук «d» перегу- 
кується із хоральною зв'язкою. 

Продовжуючи занурювати слухача в загальний настрій твору, знову з'явля- 
ється тема «а?». Завершення теми викликає алюзії до ідентичного завершення 
першого проведення мелодії, проте замість цілотонової гами звучить розкладений 
тризвук (c-g-e-g). Невеличкий висхідний пасаж підводить слухача до розділу «b!», 
який звучить у горизонтальному дзеркальному проведенні (друге, потім перше 
речення). У побудові Б? композиторка використовує поліфонічні принципи роботи 
з темою (тема у димінуції). 

Поява нової теми (81 тт.) (розділ «d») готує смислову кульмінацію всього твору. 
В думках постає питання: «Куди ж приведе ця фантазія?», «Чого очікувати далі?». 
Низхідний рух паралельними квартакордами, в яких можна прослідкувати полігар- 
монію - нашарування тризвуків тональностей G-dur та a-moll поступово розвива- 
ється, опускаючись все нижче та нижче регістрово. Принцип підготування кульміна- 
ції перегукується з п'єсою «Коломийка». Однією з особливостей цієї п'єси є поява 
діатонічного кластеру, який складається із звуків «d+e+f+g+a» тобто мінорного 
пентахорду. 

Кульмінація - урочиста, велична, підкреслена пунктирним ритмом та частим 
повторенням кадансування, яке створює поважну та замкнену автентичну каденцію. 
Завдяки цьому складається відчуття завершення твору, проте авторка, прагнучи 
передати всю раптовість фантазії, додає ще один розвиток, який важко було б перед- 
бачити. 

Coda вирізняється появою тоніки основної тональності, яка слугує аркою до 
початку фантазії. Знову звучить тема вступу і все «застигає» на тонічному септ- 
акорді із підвищеною квінтою та септимою. 

П'єса є яскравою музичною ілюстрацією того, наскільки далеко може зайти 
людська фантазія. Цей задум композиторка втілила у вільній неперіодичній формі. 


Схема: Фантазія контрастів 





вступ| а ВЗв’яз- Б ВЗв’яз-а'| с Зв'яз а | b! | Б? | т. | b? Вв’яз- d | e | а? [coda 
ка ка ка BCT ка 


4+4+|4+4| 4 |544| 8 | 4/241) 4 14 | 4 |4455 3 | 4 | 2 15+5| 8+2 3+3 6+7 
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Це нескінченний потік свідомості з випадковими та, інколи, раптовими змінами. 
Повторення тем пояснюється виключно психологічним станом, коли думки то з'яв- 
ляються, то зникають, то зароджуються нові. 
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Цикл трактується автором як «ряд гірських замальовок і викликаних ними 
настроєвих станів»?. Він побудований за принципом калейдоскопу, який означає 
швидку зміну явищ, подій. Тут неможливо передбачити певне «типове» розгор- 
тання. Тому, власне, і форми у цих творах є часто синтезовані. Це яскравий приклад 
фортепіанного циклу ХХ століття, в якому використовуються сучасні засоби 
виразовості, опора на гуцульський мелос (підвищений ІУ щабель) та абсолютно 
вільне трактування форм. Барвистості гармонічної мови сприяє також вживання 
різноманітних альтерованих співзвучь, акорди квартової та квінтової будов, які 
щедро застосовуються Б. Фільц, Їх використання інспіровані насамперед власним 
дослідженням «Гармонія солоспіву» гармонічної мови таких композиторів як: 
Л. Ревуцького, Б. Лятошинського, М. Коляди, А. Штогаренка, Ю. Мейтуса, І. Шамо, 
JI. Колодуба, JI. Дичко, В. Губаренка, IO. Пценка та інших. 

Отже, важливість розгляду 1 детального аналізу форми та гармонії творів укра- 
їнських композиторів допомагає нам виявити сучасні композиторські прийоми та 
доказ того, що у творчості наших співвітчизників талановито поєднуються традиції 
та новаторство. 
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Дарія Гордійчук 
РИСИ ФОЛЬКЛОРИЗМУ У ФОРТЕПІАННИХ ТВОРАХ 


ФЕДОРА ЯКИМЕНКА НА УКРАЇНСЬКУ ТЕМАТИКУ 
(цикли «Картини України» та «Три п'єси на українські теми») 


Постать Федора Якименка - українського композитора, піаніста, диригента, 
музикознавця та педагога досі лишається однією з малодосліджених сторінок в 
українському музикознавстві. Впродовж тривалого періоду його ім'я замовчува- 
лось, твори не виконувались, велика їх кількість зникла зовсім. Початок ХХІ сто- 
ліття ознаменував поступове відродження спадщини митців, які були забуті, відки- 
нені тоталітарним режимом. Отож i твори Ф. Якименка знову зазвучали на концер- 
тах, деякі були надруковані у нових фортепіанних збірниках. 

Творча спадщина Федора Якименка надзвичайно багатогранна та різножан- 
рова. Він є автором трьох опер («Фея снігів», «Королева Anen», «Рада»), балету (без 
назви), тринадцяти творів для симфонічного та духового оркестрів, Концерту для 
віолончелі з оркестром, більше тридцяти камерно-інструментальних творів («Ідилія» 
для флейти та фортепіано, «Балада» для кларнету та фортепіано, струнний квартет, 
струнне тріо тощо), камерно-вокальних творів (серед яких - романси на слова росій- 
ських, українських авторів; хорові твори, хорові обробки українських народних 
пісень). Та центральне місце у його творчому доробку посідає фортепіанна музика — 
понад 60 опусів, серед яких дві сонати, фортепіанна поема «Уранія», фортепіанні 
цикли «Розповідь мрійливої душі», «Десять прелюдій» ор.46, «Картини України», 
«Зоряні мрії», велика кількість мініатюр: вальси, менуети, «Ідилічні» танці, ескізи, 
рондо, етюди. 

За життя композитора його твори часто звучали за кордоном у програмах 
різноманітних концертів. Нерідко виконавцем був i сам Якименко, адже мав гарні 
піаністичні дані. Поряд з тим, їх залюбки виконували і сучасники композитора: 
Ростислав Геніке, Олександр Горовиць, Софія Полоцька-Ємцова, Марія Цісик, 
Любов Жук тощо. Окрім того, «Українська сюїта» Ф. Якименка звучала в радіопро- 
грамах французького радіо та кінотеатрах Європи. На жаль, на Батьківщині в той 
час прізвище композитора почало зникати з друкованих видань та періодики [5]. 

Твори Якименка, починаючи від 1899 року друкувались у відомих європей- 
ських видавництвах: «Брайткопф i Гертель», «Ледук», «П. Юргенсон», «В. Бессель», 
«М, Бєляєв», «Український громадський видавничий фонд у Празі». Після смерті 
композитора для збереження творчої спадщини митця був створений «Комітет дру- 
зів Федора Якименка», серед членів якого - відомий український художник Василь 
Хвилюк та його брат Ілля, Любомир Гузар. Комітет зберіг посмертну маску, зліпок 
руки видатного композитора i піаніста, портрет, фото та кілька листів. Проте, не всі 
твори вдалось врятувати та зберегти, адже французькі урядовці, до яких потрапив 
архів, викинули всі рукописи композитора, залишивши лиш друковані твори [5]. 

До творів на українську тематику Федір Якименко звертається у Празький 
період життя, що тривав протягом 1924-1926 рр. У цей час композитор працює в 
Українському Високому Педагогічному Інституті ім. М. Драгоманова на посаді 
викладача музично-теоретичних дисциплін. У його оточенні переважають видатні 
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українські митці, серед яких Нестор Нижанківський, Микола Колесса, Зиновій 
Лисько, Дмитро Чижевський, Володимир Січинський, Федір Стешко та ін. Маючи 
таке широке коло співвітчизників, але все ж перебуваючи на чужій землі, ком- 
позитор відчуває тяжку ностальгію за Батьківщиною. Саме такі обставини сприяли 
зацікавленню композитора українською народною пісенністю та створенню ним 
таких фортепіанних опусів, як: «Три п'єси на українські теми», «Картини України», 
«Шість п'єс на українські теми для двох фортепіано». Розглянемо детальніше цикли 
«Картини України» та «Три п'єси на українські теми» для виявлення стильових 
ознак та особливостей музичної мови у творах на українську тематику митця. 

У фортепіанному циклі «Картини України», створеному в 1925 р., яскраво про- 
являються ознаки фольклоризму. До циклу входить 5 п'єс, яким композитор дає 
програмні назви: № 1 «Свята», № 2 «Мак-степ», № 3 «Бандурист», № 4 «Гуцулка» 
та Ne 5 «Шумка». Кожен твір відображає яскравий спогад композитора про рідну 
землю, про красу її природи та щирість української душі. Захоплення українською 
народною піснею відобразилось у тому, що Ф. Якименко взяв її за основу трьох з 
п'яти творів циклу, трансформувавши ці мелодії. 

Відкриває цикл п'єса з назвою «Свята», що має життєствердний, радісний 
настрій, який зберігається протягом всього твору. У примітці до назви композитор 
вказує і програмний зміст - «вечірка в горах». Основна тема п'єси - пісенного 
складу, рухлива з ознаками танцювальності, набуває варіантно-варіаційного роз- 
витку, який розгортається у тричастинній побудові. Так, перше проведення (A-dur) 
у першій частині форми характеризується прозорістю фактури, має світлий колорит — 
мелодія у високому регістрі на фоні фігурованого тонічного органного пункту, що 
відтворює манеру народного виконання. Наступні проведення позначені варіант- 
ними змінами у мелодиці, де композитор зберігає незмінною лиш початкову інтона- 
цію (низхідна секунда від І-го щабля, далі низхідна терція). З кожним новим прове- 
денням змінюється й гармонізація мелодії: 

1) T-S-D-T-IE-D;-T-S-D-T-D-T 

2) T-IE- Tc-T-VI-D-T-T-De-VI-VIc- DD-D-D»-Te-IIIc-D;-T 

3) 5-Т-5-Р-МІ-Ш-56- VIc-DD;-D-D»-Te. 

Тож, бачимо ускладнення гармонічних функцій y другому проведенні, а також 
затьмарення загального радісного настрою через введення у другому та третьому 
проведеннях тональностей Ш та МІ щаблів (cis-moll, fis-moll). 

У середній частині п'єси основна тема набуває особливо ніжного, вишуканого 
колориту завдяки проведенню її у високому регістрі тональності Des-dur на фоні 
фігурацій по звуках розкладених акордів у тріольному ритмі, що нагадує перебори 
струн на бандурі. Короткий програш (всього 4 такти) підводить до дзеркальної 
репризи, у якій міняються місцями перше та друге проведення основної мелодії, до 
того ж друге звучить в насиченій акордовій фактурі з акцентами на кожному зву- 
кові, що створює яскравий, піднесений настрій. Завершується «Свято» невеликою 
кодою з опорою на інтонації теми, що звучить у високому регістрі, знову ж на фоні 
тонічного органного пункту. 

У другому номері, п'єсі «Мак-степ», на думку Олега Підківки [4], митець вико- 
ристовує інтонації української народної пісні «Журавель», але не цитує її. Під назвою 
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твору Ф. Якименко подає ремарку «хоровод у маковому полі», що таким чином вка- 
зує 1 на характер - танцювальний, життєрадісний, грайливий. Мелодія розпочина- 
ється з дихордової поспівки — des-es-des (тональність Ges-dur) i від «es» поступово 
спускається до тоніки (для порівняння з народною мелодією, в завершенні фрази 
якої використаний подібний хід, але від першого до п'ятого щабля). Перша фраза 
ще раз повторюється у дещо видозміненому варіанті, а саму початкову побудову 
можна назвати зачином, після якого слідує приспів, але вже у паралельному мінорі 
(es-moll), що є типовою ознакою народної пісні. У приспіві спостерігаємо поліплас- 
товість фактури, де мелодія, близька до початкової, проводиться у середньому го- 
лосі, у верхньому ж звучать кварто-квінтові порожні інтонації з форшлагами, у ниж- 
ньому - розкладений акордовий супровід, характерний танцювальний прийом (типу 
бас-акорд). Після варіантного повторення теми, у якому мелодія звучить октавою 
вище і в більш насиченому акордовому вигляді, а приспів подрібнений ритмічно 1 
супроводжується фігурованим органним пунктом у середньому голосі, композитор 
вводить коротку побудову, яка сприймається як програш. У програші на фоні тоніч- 
ного органного пункту звучать поспівки в межах тонічної функції, які наче імітують 
розмову двох людей у вигляді октавних перекличок з висхідною інтонацією 
(питання) і низхідною (відповідь). Завершується п'єса кількаразовим повторенням 
початкової дихордової поспівки на фоні знову ж таки фігурованого органного 
пункту у середньому голосі. 

У творі «Бандурист» (номер три) вжито інтонації весільної обрядової пісні «Було 
літо, було літо, а стала зима». Порівнявши композицію Ф. Якименка з народною 
піснею виконавиці Явдохи Зуїхи, бачимо, що композитор не вдається до прямого 
цитування, видозмінює мелодію: дещо спрощує її звучання, уникає розспівів, змінює 
ритмічно. П'єса має ліричний, самозаглиблений, тужливий характер, що співзвучно 
зі змістом пісні, в якій ідеться про розплітання коси молодої, прощання з рідною 
домівкою, з дівоцтвом. Від автентичної мелодії Ф. Якименко зберігає ладові нахили — 
це двічі гармонічний мінор, дорійський лад з його просвітленим звучанням шостого 
високого щабля, а також вводить мелодичний мінор. У першому проведенні теми 
(перше речення періоду повторної будови у простій тричастинній формі) компози- 
тор вводить яскраві підголоски, що надають відчуття особливостей виконання 
народного багатоголосся. Друге проведення звучить більш просвітлено, легко, у 
ньому мелодія зберігає своє висотне положення, а супровід переноситься у верхній 
регістр у вигляді розкладених акордів, що імітують перебори струн на бандурі. 
Середній розділ форми відіграє роль інструментального програшу, у ньому немає 
яскравого мелодичного матеріалу, він відрізняється пожвавленістю руху та ладо- 
вою опорою на мі дорійський. Реприза повністю відтворює перше проведення теми, 
друге ж композитор упускає. Завершується твір знову коротким програшем (на 
основі тонічного тризвуку), в кінці якого вжито допоміжний зворот, що підкреслює 
плагальність (t-s°4-t). 

Четверта п'єса - «Гуцулка» має програмну примітку «імпровізація в горах». 
Характерною ознакою цього твору є мінливість настрою, який підкреслює пара- 
лельно-перемінний лад, що відтворює особливості гармонізації народних пісень 
(той самий мотив мелодії звучить спершу в G-dur, тоді в e-moll). Один із характер- 
них прийомів, який композитор використовує у творах на українську тематику, є 
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перенесення мелодії з середнього регістру у високий і навпаки. Те саме ми спосте- 
рігаємо у п'єсі «Гуцулка». Так, другий період першого розділу тричастинної форми 
звучить ідентично до першого, лиш октавою вище, завдяки чому набуває просвіт- 
леного, ніжного настрою. Середня частина твору виконує роль програшу, що також 
характерно для народної пісні, будується на загальних формах руху і не має 
яскравого тематичного матеріалу. Основна тональність цього розділу Es-dur, проте 
у ньому міститься ряд еліптичних зворотів-відхилень через акорди домінантової та 


: ; b М : 
субдомінантової груп, зокрема D7, Оу”, 57, до тональностей Ges-dur, Des-dur i G-dur. 


Реприза у п'єсі скорочена, у ній відсутнє проведення мелодії у високому регістрі. 


«Картини України», Ne 4 «Гуцулка» 












































В п'єсі номер п'ять «Шумка» основою стала українська жартівлива пісня «I 
шумить, і гуде». Це єдиний твір циклу, в якому композитор повністю цитує 
автентичну мелодію. Подібно до другого номеру, композиція має жартівливий, під- 
несений, радісний настрій. Характерною ознакою розвитку є варіативне проведення 
основної теми у різних тональностях. Так, перше проведення теми подано у Fis-dur, 
яке повторено двічі у незмінному вигляді. Що цікаво, композитор використовує 
прийом перегармонізації при повторенні одного звуку в приспіві, чого немає в 
народній мелодії (замість тривання T-S — Т-ЗмҰ115—11-11'-0). Перехід-зв'язка до 
другої частини простої тричастинної форми відзначається вичленуванням початко- 
вої інтонації пісні з подальшим фігураційним низхідним рухом гармонічною 
послідовністю Do-Te-Ib-D6;—(II)-Ib-D6s спочатку в основній тональності, а потім у 
B-dur-i (мажор на відстані великої терції). Середній розділ форми грунтується на 
проведенні основної теми у тональності Des-dur, енгармонічно рівній до домінанти 
початкової тональності. Перехід до репризи відбувається на співставленні домінан- 
тової та субдомінантової (як натуральної так і гармонічної) функцій в основній 
тональності. Реприза у творі динамічна, зміни у ній проявились у скороченні кіль- 
кості проведень теми до одного, вичлененні початкової інтонації теми i перенесенні 
її у нижній регістр на фоні стрімких висхідних та низхідних гамоподібних пасажів. 
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У завершенні твору композитор розділяє елементи мелодії, «розкидає» їх у різних 
регістрах, останні акорди звучать нар у верхньому регістрі, як відлуння шумного свята. 
Слід зазначити, що у всіх п'єсах циклу в повній мірі проявились особливості 
індивідуального творчого почерку Ф. Якименка, серед яких варто виділити праг- 
нення до чіткої структурованості музичного матеріалу (перевага простих дво- та 
тричастинних форм), неоромантичні прояви у гармонічній мові (примхливі гармо- 
нічні та тональні співставлення, насиченість еліптичними та перерваними зворо- 
тами), вишуканість мелодики. Риси ж фольклоризму виявились у цитуванні народ- 
них мелодій, ладових особливостях (перемінність, лади народної музики), вживанні 
органних пунктів та імітуванні гри на народних інструментах (зокрема бандурі). 

«Три п'єси на українські теми» були написані та опубліковані у 1925 році у 
видавництві Альфонса Ледука (Париж). 

Усі п'єси циклу мають програмну назву французькою мовою. У кожному з 
трьох творів використана або цитата української народної пісні, або характерні 
народно-пісенні інтонації. Так, перший твір, «Ніжна ідилія» - обробка української 
козацької пісні-балади «Козака несуть». Глибокий трагічний зміст, який відтворює 
загибель козака та долю дівчини, яка залишилась без коханого, підкреслюється роз- 
горненою задушевною мелодикою. 


«Три п'єси на українські теми», №1 «Ніжна ідилія» 














У тричастинній композиції Ф. Якименко розкриває і зміст пісні, й особливості 
народного виконання, застосовуючи поліфонічні прийоми, що наче імітують спів, а 
також форму виконання - співу, що чергується з інструментальним програшем. 
Перша частина має оповідальний характер завдяки прозорій фактурі, переважно 
гомофонно-гармонічного складу з використанням підголосків. Гармонічний розви- 
ток відповідає класичним законам, з паралельно-змінним мажоро-мінорним ладом, 
що є типовою ознакою українського фольклору. Середня частина виступає в ролі 
інструментального програшу, що відділяє два куплети пісні (крайні частини - 
цитата народної мелодії). У середньому розділі в арпеджованих пасажах та стрім- 
кому рухові шістнадцятих вчуваються імітації віртуозної гри на бандурі. У другій 
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частині більшої експресивності набуває гармонічна палітра у таких послідовностях, 
як S-87-de (еолійський лад)- МПе або ж ЗмУПо-М-ЗмУП». Фігурації по звуках тонічного 
тризвуку підводять до репризи, у якій основна мелодія звучить в октавному дуб- 
люванні, що надає їй насиченості, яскравості при збереженні гармонічної канви 
першої частини. У репризі також велике значення відіграють динамічні нюанси 
(градації від р до / з поверненням до р 1 навіть рр), порівняно з першою частиною, у 
якій динаміка стримана, приглушена. 

У другій п'єсі - «Біля колиски» - композитор використав колискову пісню 
«Котику сіренький». Плавна, ніжна мелодія пісні розвивається у куплетно-варіацій- 
ній формі. Заглибленню у мрійливий та спокійний світ колискової сприяє при- 
глушена динаміка, яка коливається між рр та mf протягом усього твору. Важливим 
у драматургії п'єси є початковий мелодичний зворот (основа якого - висхідна секста 
c-as (М-Ш) у f-moll та оспівування І щабля), який в подальшому набуде значення 
короткого програшу між куплетами. Гармонічна мова п'єси позначена плагаль- 
ністю, м'якістю зворотів у таких послідовностях, як t-VII6-II-t, I7-V164-I7-V164-t. 
Тож поява 3MVII; у третьому куплеті додає напруження, гостроти, що підкрес- 
люється швидкими фігураціями у верхньому та нижньому регістрах. Нетиповим 
для гармонізації народної пісні є завершення послідовністю, ускладненою еліптич- 
ними зворотами II7'-3MVII*3—(VID-D*;—(N)-VI-+t, завдяки якій композитор ймовір- 
но хотів відобразити процес засинання, відхід у несвідоме. 

Цикл завершує танцювальна п'єса з назвою «Пісня», в основі якої - запальна 
коломийкова ритмічна основа поєднується з жартівливою мелодією. Мелодичний 
розвиток здійснюється у куплетно-варіаційній формі, у якій з кожним новим прове- 
денням композитор змінює фактуру (з гомофонно-гармонічної за першим прове- 
денням до прозорих октавних унісонів у другому проведенні та акордового наси- 
чення у четвертому), регістр, тональність (B-dur, Des-dur, B-dur). Кожного разу тема 
отримує й нове гармонічне забарвлення. Так, в першому розділі мелодія двічі зву- 
чить у B-dur, проте за другим проведенням гармонічна канва значно спрощується: 

1) T-D7-Te-D-De-T-IIe-II- T-D-3wVILE VI-T5;-IIT-T-D;— VI. 

2) T-D-T-D-T-D-T-D9 VI-D-t. 

Розділи форми відмежовуються один від одного так званими програшами, B 
даній п'єсі - імпровізаційного плану. Їх мелодичний малюнок утворюють стрімкі 
пасажі, а також фігурації по акордових звуках. 

Найбільш яскравим у творі є завершальне проведення мелодії в основній то- 
нальності, яке набуває урочистого піднесеного характеру завдяки насиченій акор- 
довій фактурі, акцентами майже на кожному звукові, гучній динаміці (ff). Мелодія 
отримує більш розвинене та нетрадиційне для народної пісні гармонічне оформ- 
лення. Яскраво у цьому розділі звучать, наприклад, поліфункційні поєднання, коли 
у верхньому голосі гармонічна послідовність — Iy-S-Ily’5-S-IF-s", у нижньому в той 
час - D-DD3m7-D-D. 

У «Трьох п'єсах на українські теми» риси фольклоризму представлені через 
цитування народних пісень, використання прийомів народного багатоголосся, імітації 
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гри на народних інструментах. Гармонічна палітра, насичена еліптичними зворо- 
тами, поліфункційними поєднаннями, вказує на присутність неоромантичних та 
імпресіоністичних тенденцій у творчості композитора, зокрема й у цьому циклі. 

Отож, у циклах «Три п'єси на українські теми» та «Картини України» яскраво 
проявляються фольклорні тенденції у творчості Федора Якименка, зокрема у вико- 
ристанні цитат народних пісень та перетворенні їх інтонацій у процесі музичного 
розвитку (варіаційності, варіантності) у таких п'єсах, як «Мак-степ», «Бандурист», 
«Шумка» (із циклу «Картини України»), «Ніжна ідилія» та «Біля колиски» («Три 
п'єси на українські теми»), відтворенні манери народного виконання (імітаційності, 
підголосковості), звукозображальності - в імітації гри на народних інструментах, 
формотворенні (переважаючі тричастинні побудови, де крайні частини - куплети 
пісні, середня частина - інструментальний програш, рідше зустрічаються куплетно- 
варіантні або куплетно-варіаційні форми). У гармонічній мові помітні ознаки нео- 
романтизму та частково імпресіонізму - в несподіваних сміливих гармонічних спів- 
ставленнях, численних еліптичних зворотах, відхиленнях в близькі та далекі тональ- 
ності, поліфункційних поєднаннях. 
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Тетяна Павлів 


ГАРМОНІЧНА МОВА В ОБРОБКАХ НАРОДНИХ ПІСЕНЬ 
МИКОЛИ КОЛЕССИ (пісні з Лемківщини, Гуцульщини, Підгір'я) 


Микола Колесса є визначним представником української музичної культури. 
В її історію він увійшов як композитор, педагог та засновник львівської диригентської 
школи. М. Колесса, як і його батько - фольклорист, етнограф та композитор Філарет 
Колесса, у ХХ сторіччі зробили вагомий крок: вони очистили український фольклор 
від зовнішнього декоративного насадження і сягнули до глибинного архетипу націо- 
нальної культури. Цінним є Te, що і Філарет, i Микола вперше звернулись до регіо- 
нальних особливостей народно-пісенної творчості. Батько обтрунтував засади укра- 
їнського фольклору науково", натомість, син опрацював їх як композитор. Справед- 
ливо відзначають дослідники творчості митця: «Можна стверджувати, що жоден 
інший український композитор його покоління не зумів так глибоко відчути й пере- 
дати дух лемківських, гуцульських, поліських, волинських та інших регіональних 
пісень, як М. Колесса» [7, с. 100). 

Як композитор, Микола Колесса розкрився у багатожанровій палітрі музичних 
композицій. Він є автором двох симфоній, сюїти і варіацій для симфонічного ор- 
кестру, сюїти для струнного оркестру, багатьох камерно-інструментальних творів, 
понад 70 хорів, романсів, пісень, вокальних ансамблів, кількох циклів обробок укра- 
їнських народних пісень для хору і солістів, музики до драматичних вистав та кіно- 
фільмів. 

Навчаючись у Празі, яка у той час була музичним центром Європи, М. Колесса, 
під впливом його вчителя Вітезслава Новака та інших чеських композиторів, особ- 
ливо захоплювався новими течіями, які існували у той час в Західній Європі: Heo- 
класицизмом та неофольклоризмом. Саме ці два напрями стали провідними у твор- 
чості М. Колесси і вплинули на його музичну мову. 

Серед багатьох виражальних складових стилю композитора гармонічна мова 
відіграє важливе значення. Її особливості розглядаються на прикладі обробок укра- 
їнських народних пісень для голосу з фортепіано, зокрема, це «Українські народні 
пісні з Лемківщини для високого голосу з фортепіано» (1973), «Українські народні 
пісні з Гуцульщини для баритона з фортепіано» (1978) та «Українські народні пісні 
зі с. Ходович для високого голосу з фортепіано» (1980). Ці збірки написані у пізній 
період творчості композитора, після них він до цього жанру вже не звертався. 

Ідея регіонального вивчення фольклору була близька М. Колессі, адже з самого 
дитинства композитор слухав спів народних виконавців, які часто бували в родині 
Колессів. Можливо, саме тому жанр обробки у його творчості зайняв домінуюче 
місце, до нього композитор звертався упродовж усього життя?. Як зазначав сам 





! Колесса Ф. Народні пісні з Галицької Лемківщини. - Етнографічний збірник. - T. XXXIX, 
Львів, 1929; Ф. Колесса. Мелодії українських народних дум. - К.: Наукова думка, 1969. 

2 Українські народні пісні з Лемківщини (1933), Українські народні пісні з Волині (1935), 
Українські народні пісні з Полісся (1938), Українські народні пісні з Лемківщини (1973), 
Українські народні пісні з Гуцульщини (1978), Українські народні пісні зі с. Ходович (1980) 
та ін. 
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композитор: «З молодих років я захоплювався горами та їх мешканцями. Народні 
пісні та Інструментальна музика лемків, бойків, гуцулів постійно збуджувала мою 
фантазію і давала творче натхнення...» Щит. за: 11, с.27]. 

Поштовхом до відбору пісень були записи його батька - Ф. Колесси, тому не 
дивно, що і першими обробками були пісні здебільшого зі збірника Ф. Koneccn?. 
Згодом М. Колесса користувався як опублікованими записами народних пісень, так 


і тими піснями, які чув від своїх сучасників". 


ЛЕМКІВСЬКІ ПІСНІ 


Особливої уваги заслуговують лемківські народні пісні. Серйозним досягнен- 
ням у їх вивчені була збірка Філарета Колесси «Народні пісні з Галицької Лемків- 
щини». За кількістю пісенного матеріалу, зібраного з однієї етнографічної тери- 
торії, збірник Колесси 1 досі не має собі рівних в українській музичній фольклорис- 
тиці. Він охоплює 820 пісень. У передмові до праці Ф. Колесса детально зупиня- 
ється на особливостях ритміки лемківських пісень, принципах формотворення, 
досліджує їх інтонаційно-ладову структуру. Основним джерелом для власних обро- 
бок М. Колесса використовував саме цю збірку свого батька. 

В обробках пісень Лемківщини композитор не відходить від народного першо- 
джерела, він зберігає характерні прикмети лемківських мелодій, зокрема, відсут- 
ність внутрішньоскладової розспівності, - кожному складові тексту відповідає не 
більше одного-двох звуків мелодії. Пісень протяжного широкого характеру тут мало, 
темп виконання лемківських пісень значно жвавіший, порівнюючи з піснями цент- 
ральних областей України. 

У пісні «Повідж же мі» (e-moll) особливо цікавим є закінчення обробки, де на 
тлі тонічного органного пункту звучать еліптичні послідовності, що приводять до 
терпкого колористичного ефекту: змУП7-- (4) – D7—(h), а особливо останній акорд 
— на повний тонічний тризвук накладаються дві кварти: 





























































































































3 Колесса Ф. Народні пісні з Галицької Лемківщини. Етнографічний збірник. T. XXXIX, 
Львів, 1929. 

^ Колесса I. Галицько-руські народні пісні з мелодіями у селі Ходовичах. Етнографічний 
збірник. Т. ХІ, Львів, 1901; Гошовський В. Українські пісні Закарпаття. М., 1968. 
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У наступній пісні - «Одкаль павичка летіла» (G-dur) - мелодична лінія танцю- 
вального характеру зі стрибками на широкі інтервали (B.6, м.7). Дворядковій формі 
вірша відповідає структура мелодії - період повторної будови, але з варіаційними 
змінами та строфічним розширенням - 3+4. Вже у першому куплет! М. Колесса ви- 





користовує велику кількість еліптичних зворотів: D9—(h)-D7—\(b)-D—(a)-VII6s— 
(C)-Do—(d)-Do—(G)-IVo-D7-T, завдяки яким виникає ціла зона нестійкості, nepe- 
важно домінантові нон- та септакорди до тональностей І ступеня споріднення та 
відхилення до далеких тональностей: 


Allegretto giocoso 




































































3135 нк D 


Обробка пісні «Високий брежок» (G-dur) є яскравим зразком використання 
фольклору у творчості М. Колесси: він залишає мелодію незмінною, але поміщає її 
в середовище дисонуючої гармонії. У фортепіанному вступі (1-4 такти), проводячи 
основний мотив пісні, композитор збагачує його альтерованими акордами побічних 
щаблів та еліптичними зворотами: VIP-II-t- Ш”-р;-Т: 


Moderato 
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Отже, в обробках пісень Лемківщини М. Колесса слідував за текстом. У всіх 
трьох піснях переважає наспівний тип мелодики. Композитор зберігає народний 
колорит пісні - він використовує елементи ладів, зокрема, гуцульського, гармоніч- 
ного та двічі гармонічного мажору та мінору, але збагачує ix складними акордовими 
конструкціями, еліптичними зворотами. Вагому роль в даних обробках відіграють 
елементи зображальності: органні пункти та паралельні квінти в басу, які імітують 
«награвання» троїстих музик. 


ГУЦУЛЬСЬКІ ЗАКАРПАТСЬКІ ПІСНІ 


Вагоме місце у зацікавленнях М. Колесси відіграла народна творчість Закар- 
паття. Наукове збирання та дослідження музичного фольклору закарпатського краю 
також пов'язане з іменем Філарета Колесси, який побував в районах південного 
Закарпаття та навіть у східній Словаччині у 1923 та 1938 роках. Він першим подав 
науково обгрунтований зразок паспортизації фольклору та систематизації пісенного 
матеріалу на Закарпатті. У 60-х роках ХХ сторіччя інший видатний дослідник на- 
родної творчості цього регіону В. Гошовський детально розробив методику музично- 
діалектичного аналізу пісень цього краю. Саме його опублікованими записами 
народних пісень Закарпаття користувався М. Колесса, працюючи над обробками . 

Порівнюючи з піснями центральних областей України, що відзначаються мело- 
дичною широтою i розмахом, закарпатські пісні, як 1 пісні інших західних областей, 
загалом, коротші й лаконічніші. Наспівні широкі мелодії з багатою внутрішньо 
складовою орнаментикою тут зустрічаються порівняно рідко, переважають речита- 
тивні типи викладу: кожному складові тексту відповідає не більш як один-два звуки 
мелодії |2, с. 331. 

У першій обробці «Ки біла білявино» (g-moll) композитор застосовував гуцуль- 
ський гексахорд (e!-d!-cis!-b-a-g), який є основним інтонаційним «зерном» пісні, 
відображає її народний характер, проводиться у верхньому голосі. Мелодична лінія 
впливає на формування нетрадиційних гармонічних співзвуч, а саме введення альте- 
рованого акорду S групи - VI65*!: 


Andante rubato 


Е: ЕЕ: НЕЕ: ЕЕ: 
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У пісні «Ой, вівці» (g-moll) особливого народного колориту надає поєднання 
у даній обробці гуцульського g-moll та гармонічного d-moll на основі секундо- 


квінтових співзвуч, які можна трактувати як ОРУП i S: 


Lento rubato 
ЕЕ —31 Ss = ae =p 
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ni, 
на вой-ну 


ць, 
call. 






Ls 





У третій обробці жартівливої пісні «A я піду в полонину» (f-moll), взявши за 
основу коломийку, М. Колесса сміливо поєднує її з дисонуючою гармонією. У 
короткому 4-тактовому вступі використовує гуцульський лад, тим самим «конспек- 
тивно» відображає характер пісні: 


те Largo moderato 





ло-ни-ну, в лес уй. ду ape. 
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Allegretto gaio 








там ся за 
я скро-юсь, где 
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Отже, в обробках гуцульських закарпатських пісень М. Колесси переважає 
речитативний тип мелодики, який характерний для фольклору цього краю. Структур- 
но-інтонаційна будова мелодії - переважно інваріантна, тобто поступове розгортання 
мелодичної лінії здійснюється з початкового мотиву, або фрази-зерна у гармоніч- 
ному супроводі. Гармонія зберігає характер народної пісні: М. Колесса використо- 
вує елементи ладів народної музики (зокрема, гуцульський), водночас, поєднуючи 
їх з гармонічним мінором, плагальні звороти. Засобом динамізації кожної обробки 
є застосування еліптичних зворотів. 


УКРАЇНСЬКІ НАРОДНІ ПІСНІ З СЕЛА ХОДОВИЧІ 


Композитор проявляв глибоку зацікавленість і до особливостей гуцульського 
фольклору, адже ще з дитячих років він перебував у середовищі, де панував пієтизм 
до народної творчості. Батько композитора, Філарет, мав четверо братів, найстар- 
ший з них - Іван — був першим, хто відгукнувся на заклик I. Франка збирати і запи- 
сувати народні пісні. Незважаючи на те, що І. Колесса не був професійним фолькло- 
ристом (за спеціальністю - лікар), він, маючи неабиякі музичні здібності, здійснив 
дуже цінну фольклорну роботу «Галицько-руські народні пісні з мелодіями у селі 
Ходовичах» (опублікована Етнографічною комісією 1901 р.)?. Це була перша нау- 
кова спроба зібрати - записати та систематизувати, далі дослідити пісенність однієї 
місцевості - Підгір'я. Повний варіант роботи містить 225 народних мелодій з текс- 
тами, які упорядковані за жанрами та способами побутування. Безумовно, все це 
вплинуло на М. Колессу, оскільки вся його родина проживала у с. Ходовичі на 
Стрийщині Львівської області, де його дід був священиком. Тому одна зі збірок 
обробок присвячена саме пісням, зібраним у рідному селі. 

У пісні «Калино» М. Колесса вкладає елементи народної музики в середовище 
дисонуючої гармонії. Наприклад, у першому куплеті в мелодичній лінії звучання 
кожної нової тональності з'являється на такт швидше, ніж в гармонічному 
супроводі: мелодія звучить у G-dur, C-dur, а супровід - a-moll. Цікавим є закінчення 
пісні, де композитор на початковий мотив пісні («Калино, калино!») накладає 
дисонуючі співзвуччя: K64 — D; - VI - МП? - D'5 — 85? — DDsm VII: 





5 «Галицько-руські народні пісні з мелодіями у селі Ходовичах». Етнографічний збірник. 
T. XL Львів, 1902 (на обкладинці - 1901) знаходиться тепер у меморіальному музеї 
Ф.М. Колесси в с. Ходовичах. 
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smorzando 


iv 
р espressivo MM pur У AAN 








Отже, в обробках пісень села Ходовичі М. Колесси кожному складові вірша 
відповідає не більш як один-два звуки мелодії. При збереженні мелодичної лінії, 
композитор використовує дисонантну гармонію: еліптичні звороти та розщеплення 
ІМ щабля. 

Вагоме місце у творчому доробку Миколи Колесси посідають обробки укра- 
їнських народних пісень для голосу з фортепіано. Композитор опрацьовував фольк- 
лор для хору a cappella, для голосу в супроводі фортепіано, а також написав ряд 
обробок для вокальних ансамблів. У цьому жанрі М. Колесса проявив себе як про- 
довжувач класичних традицій, сформованих у творчості М. Лисенка, так і як нова- 
тор, з індивідуальним підходом до трансформації фольклору. Його обробки виходять 
за межі простої гармонізації, але зберігають колорит народної пісні. Композитор 
розкрив нові шляхи гармонічного поєднання незмінної народної мелодії з профе- 
сійним композиторським підходом до гармонії з погляду ХХ сторіччя - акордикою 
нового ускладненого типу (іноді нетерцієвого складу) з посиленням ролі хрома- 
тизму й дисонансовості, біфункціональних, а то й політональних акордових поєд- 
нань, внутрішньоладової альтерації тощо. 

Твори М. Колесси відрізняються яскраво вираженими національними рисами. 
Він прагнув органічно поєднати індивідуальний стиль з народно-пісенними джере- 
лами: часто використовував у мелодії гармонічний мінор та мажор, двічі гармоніч- 
ний мінор та мажор, застосовував лади народної музики, зокрема, лідійський, гуцуль- 
ський з високими IV та VI щаблями, поєднував по вертикалі два лади. Таке широке 
їх використання сприяє збагаченню музичної мови, особливо гармонії. Можна у 
певній мірі стверджувати про емансипацію дисонансу в творчості М. Колесси. 

Найбільш вживаними акордами в обробках лемківських пісень є D9 3 альте- 


рованими щаблями (D959; D9#7; D9b5) та тризвук і септакорд МІР. В обробках 


гуцульських закарпатських пісень М. Колесса використовував акорди DD з альтеро- 
ваними щаблями: DDVII65; DDVII9#3; DD7. В обробках пісень c. Ходович пере- 
важають плагальні звороти (t-s64-t6; $-П6-57; s64r), акорди DD (DD2; DD7; DD43#5) 
Ta 3MVII7 з оберненнями. 
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Засобом динамізації кожної обробки є застосування еліптичних зворотів. Ком- 
позитор використовує відхилення як у І ступінь споріднення, так i у далекі тональ- 
ності (здебільшого в обробках лемківських пісень). 

Отже, обробки західноукраїнських народних пісень Миколи Колесси є зразком 
глибокого і тонкого проникнення у суть творчості народу. Їх головною рисою є те, 
що автор підкреслює найбільш характерні особливості ладо-гармонічної основи 
кожної пісні, тонко відчуває своєрідний локальний колорит. 
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НІМЕЦЬКА ПУБЛІКАЦІЯ ПОЧАЇВСЬКОГО БОГОГЛАСНИКА 


Bogoglasnik: Pésni blagogovéjnyja (1790/1791): Eine Sammlung gestlicher Lieder aus der 
Ukraine: Facsimile und Darstellung, im zwei Bünden / Hrsg. Hans Rothe in Zuzammenarbeite 
Jurij Medwedyk. [-Bausteine zur slavischen Philologie und Kulturgeschichte: Neue Folge, Reihe 
B: Editionen, Bd. 30.1, 2]. Кош - Weimar - Wien: Bóhlau 2016. 591, 431 S. 


Г Bogoglasnik 


Bogoglasnik Pésni blagogovéjnyja (1790/1791) 
Pésni blagogovéjnyja Eine Sammlung geistlicher Lieder 
(1790/1791) aus der Ukraine 


Eine Sammlung geistlicher Lieder Hund? 
aus der Ukraine 


Jurij Medvedyk 


Der Bohohlasnyk von Pogajiv 
Das erste gedruckte ukrainische Liederbuch 
mit geistlichen Liedern aus dem 
17. und 18. Jahrhundert 


Band 1: Facsimile 


aon 


BOHLAU VERLAG KÖLN WEIMAR WIEN 





Минуло сто літ, як y Києві вийшла друком праця Богогласник: Історико-літе- 
ратурне дослідження київської дослідниці Софії Щеглової", вихованки професора 
Київського університету Володимира Ieperra. 

I ось 2016 року німецька знана славістична серія Bausteine zur slavischen Philo- 
logie und Kulturgeschichte, нова серія якої видається під редакцією відомого німець- 
кого славіста проф. Ганса Роте, поповнилася публікацією української пам'ятки - 
виданням почаївського Богогласника 1790-1791 років. Підготував це видання Юрій 
Медведик, авторитетний у наукових колах України та за її межами дослідник укра- 
їнських духовних пісень, який сьогодні очолює кафедру музикознавства Львівського 
університету ім. І. Франка. Він є автором декількох монографій і понад 100 науко- 
вих статей. Публікація в Німеччині є, безумовно, важливим підсумком результатів 
цієї багатолітньої праці в джерельному, історіографічному та музично-історичних 
аспектах. 


! C. Щеглова. Богогласник: Историко-филологическое исследование. Киев 1918; раніше ця 
праця видавалася на сторінках часопису Київського університету Университетские Извес- 
тия 1917 р. 
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У дослідженні та публікації пам'яток української духовної пісні Ю. Медведик 
пройшов тривалий і многотрудний шлях у пошуках методів і методології наукових 
студій духовної пісні та науково-критичного інструментарію видань цих текстів 1 
пам'яток. Вже перша едиторська праця 2000 року виявила міцні знання дослідниць- 
кого матеріялу та вміння подати його в сенсі критичної публікації?. У німецькому 
виданні автор доповнює інформацію про невідоме раніше перевидання цього друку 
в Почаєві 1806 року, єдиний відомий на сьогодні примірник якого у колекції нот хору 
Київської духовної академії недавно віднайшла Людмила Руденко (т. 2, с. 106, 181)3. 

Важливим дослідницьким етапом IO. Медведика стало видання 2006 року моно- 
графічного дослідження української духовної пісні, доповнене публікаціями духов- 
них пісень". Власне ця праця склала основу його дослідження про духовну пісню i 
Богогласник рецензованого німецького видання. 2015 року з'явився солідний збірник 
статей IO. Медведика Ad fontes?, до якого ввійшов його основний науковий доробок 
за понад 25 літ праці, де публікується і розвідка про Богогласник (с. 30-45). 

У першому томі публікується факсиміле Богогласника 1790-1791 років з пов- 
ним відтворенням тексту стародруку (с. 1-591), основу якого складають духовні 
пісні в чотирьох тематичних розділах (c. 7-585); репертуар охоплює 242 пронумеро- 
вані пісні та декілька без номерів. Допоміжні тексти включають титульну сторінку 


ROTOLAÁGHHR П%снй кайгоговівйнма з датою друку 1790 року (c. 1), вступне слово 


почаївського видавця Валеріяна Сєнціцького Gorpánie вайгогов'єйньу г Пеней всел'тноє 
з датою 1 березня 1790 року (с. 2), передмову за підписом почаївських ченців 
12640640816 Ко клагоУмньмів Пвуёмъ й Салышателель Пксней (Mnwria в честь все мог аго 
Вга, с. 3-6); наприкінці вміщені віршована післямова пейстеженіс (Совершихоля, 
предабжнуома лЁтны mcun waw, c. 586) Ta «Орайвлєніїй пенй въ БогогайсникУ UÜpterámpnyca, 
себто перелік змісту (c. 587—591). 

Основний текст факсимільної публікації Богогласника складають чотири розді- 
ли, що укладені за тематикою; кожний з цих підрозділів відкривається окремими 
титульними сторінками, на звороті яких вміщено по декілька уривків з псалмів. 
Перший розділ охоплює пісні на честь Ісуса Христа (с. 7-186), другий - на прославу 
Пресв. Богородиці (c. 187—351), третій - на честь святих і преподобних (c. 352-501) 
і четвертий — покаянні та умилительні пісні (с. 502—585). 


? Пісні до Почаївської Богородиці: Перевидання друку 1773 року / транскрипція, коментарі i 
дослідження Юрій Медведик [= Історія української музики: джерела 6]. Львів 2000. 148 с. 
Ідея перевидання цієї збірочки разом з розмаїтими рукописними додатками належала 
невтомному трудівнику на культурній ниві Надсяння панові Володимиру Пилиповичу, 
який разом з родиною надав фінансову підтримку цій публікації. 

3 Л. Руденко. Нотна бібліотека хору Київської духовної академії [=3 історії музичної спад- 
щини України / НБУВ імені В. I. Вернадського]. Київ 2013, с. 252, № 500. 

4 Ю. Медведик. Українська духовна пісня ХУИ-ХУШ століть / pen. IO. Ясіновський |- Історія 
української музики: дослідження 15 / Інститут українознавства ім. І. Крип'якевича НАН 
України]. Львів: УКУ 2006. 

5 IO. Медведик. Ad fontes: З історії української музики XVII - початку ХХ cm.: Вибрані статті, 
матеріали, рецензії. Львів: ЛНУ ім. І. Франка 2015. 
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При виготовленні факсимільної копії, або ж при макетуванні, між сторінками 
320 i 321 пропущено одну сторінку - середина 131-ї пісні до Пресв. Богородиці 
Струмилово-кам'янецької Івана Вольського Hicnoantica неко. А це зіпсувало загальну 
нумерацію сторінок зі сторінки 321 і до кінця факсиміле лицевий бік кожного ар- 
куша потрапив на зворот попереднього. 

Наприкінці другого розділу, що включає пісні до Пресв. Богородиці, додано 
пісню на Шенесініє ЧУдотвоќніл, Нарбдню Ojeknsánia GA Ик\ны, © Пунтвбра É новую Цёковь 
(И зїйдите Asón), що відбулося 8 вересня 1791 року на празник Різдва Богородиці 
(с. 344-351). Текст опубліковано паралельно церковнослов'янською та польською 
мовами, а до першої строфи додано ноти (с. 346); вкладку доповнює гравюра із 
зображенням Почаївської Богоматері (її надруковано чомусь значно менших роз- 
мірів супроти оригіналу, с. 345). Немає сумнівів, що цей текст було додано до вже 
готової книги, хоча залишається неясним, чи Богогласник на той час уже вийшов у 
світ, чи видання було затримане через святкування 1791 р. і появою з цієї нагоди 
окремого видання того ж 1791 р.? (т. 2, с. 108, 195). За пізніший час вставки цих 
текстів добре промовляють друкарські реклами: наприкінці другої частини (с. 343) 
реклама сповіщає про початок наступного третього розділу — чать T (3), проте саме 
тут почаївські видавці вклали додаткові аркуші, а власне третій розділ починається 
щойно зі с. 352. Тож суперечності датування почаївського Богогласника і надалі 
залишаються. В літературі зустрічаються дати то 1790 рік, то 1791, або ж 1790/1791. 
Цієї суперечности не оминуло й рецензоване видання - на обкладинці 1790/1791 
роки, а в змісті на початку другого Tomy - рік 1790 (c. V). 

Відзначимо високу якість факсимільного друку, аркуші якого сумлінно вичи- 
щені і настільки потужно, що не залишилося жодних маргінальних записів, нотаток 
і сигнатур. 

Суттєвим недоліком факсимільної публікації є відсутність фізичного опису 
цього видання - розміри, кількість аркушів, особливості розміщення тексту на сторін- 
ці та ін., а також не вказано примірник чи примірники, що служили підставою видан- 
ня. Варто було б також торкнутися питання видавничої політики почаївських ченців 
наприкінці XVIII ст., яка власне й інспірувала появу такого унікального видання. 

До факсимільної публікації пам'ятки долучено інципітарій репертуару бого- 
гласникових пісень (c. VII-XII) з вказівками на сторінках рецензованого видання. 
Для точнішої ідентифікації пісень варто було б додати нумерацію пісень за старо- 
друком, тим більше, що в нумерації факсиміле через згаданий пропуск однієї сто- 
рінки є помилка, і вона не відповідає дійсному стану. 


5 Я. Запаско, Я. Ісаєвич. Каталог стародруків, кн. 2, 4. 2, с. 66, Ne 3576 (Tyr мова йде лише 
про один арк. цього видання). Та насправді це видання має 4 арк. і включає титульну сто- 
рінку з відзначенням місця і дати друку, а на її звороті вміщена вихідна гравюра. Наступні 
три арк. вміщають текст богородичної пісні на перенесення чудотворної Почаївської ікони 
Пресв. Богородиці /зійдите Двори паралельно книжною українською мовою та польською: 
сторінка з нотним текстом і п'ять нумерованих строф без нот. Ймовірно, це видання 
призначалося для ченців і прочан, які велелюднло наповнили Почаївську лавру 8 вересня 
1791 року. В колекції стародруків НБУВ зберігаються 4 примірники цього друку, а один — 
у приватній колекції львівського книгаря Анатолія Недільського. 
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Відкриває перший том видання вступна стаття редактора проф. Ганса Pore 
(c. V-VI), у якій він, зокрема, пояснює причини різного написання назви збірника B 
титулярії 1 текстах Медведика - Bogoglasnik 1 Bohohlasnyk. А пояснює цю супереч- 
ність потребою виокремити тексти церковнослов'янською та українською мовами. 
Але тут шановний Професор допускає помилку, бо в Україні в той час уже утверди- 
лася українська вимова церковнослов'янської мови, де літера г у церковнослов'ян- 
ських текстах таки була м'якою - В. Літера b частіше вимовлялася як і, хоч i не 
завжди, тому її написання варто зберігати (див., наприклад, праці Юрія Шевельова 
чи Міхаеля Мозера). Та й в Росії українська вимова літургійних текстів в практиці 
залишалася тривалий час аж до середини ХІХ ст. 

Том другий вміщує дослідницькі тексти Ю. Медведика про Богогласник і ре- 
пертуар його духовних пісень. В основному ці матеріяли вже публікувалися, зокрема 
у згаданій монографії 2006 року. Проте вони розширені, доповнені й уточнені 
новими спостереженнями i фактами, а головне - вперше в такому обсязі друкуються 
німецькою мовою й адресуються західним науковцям. Українською мовою друку- 
ється досить розлоге резюме (с. 173-206). 

Перші два розділи присвячені історіографічному огляду писань про українські 
духовні пісні та Богогласник, історико-філологічних 1 музикознавчих (с. 15-93). 
Слушно виділяє грунтовну публікацію збірника духовних пісень Ольги Дольської 
1996 р. під редакцією проф. Роте (с. 50-52). Проте не звернув уваги на помилку у 
цьому виданні у назві фонду ГИМ - Музейное, тоді як така збірка є в РГБ, ав ГИМ'Ї 
для розрізнення свідомо назвали Музейское собрание; правда в тексті IO. Медведик 
дипломатично оминув назву фонду, написавши СІМ 1938, що вочевидь є помил- 
кою, бо такий номер мають і чимало інших збірок цього музею. 

У наступному третьому розділі йдеться про музично-стильові особливості 
українських духовних пісень (с. 54-66), зокрема, розглядається метрика й практика 
співу різних пісень на тон, тобто мелодію (с. 63-66). Слушно пише, що не завжди 
рукописні тексти переписані грамотно, це ж стосується і друкованого Богогласника, 
що ускладнює аналітичний дискурс. Тож, як слушно зауважує автор, ще потрібні 
грунтовні музично-текстологічні дослідження (с. 186). Й не дивно, що виклад у 
цьому розділі досить таки фрагментарний 1 радше сигналізує за напрямки майбут- 
ньої праці. 

Далі в розділах 4-5 розглядає рукописні збірники духовних пісень 1 їх друко- 
вані видання (с. 67-113). 

У короткому шостому розділі йдеться про почаївський першодрук Богоглас- 
ника (с. 107-113) - структуру, мову, пізніші передруки, а також виокремлено згаду- 
ване вище питання походження додатку 1791 р. У сьомому розділі мова йде про 
репертуар Богогласника, його витоки в рукописній традиції, західні запозичення й 
переробки, багатоголосі опрацювання, фольклорну рецепцію (с. 114-166). Матеріяли 
цього розділу опрацьовані дуже грунтовно і складають безумовно великий успіх 
Ю. Медведика. 

Завершує основний текст другого тому резюме німецькою мовою (с. 167-172) 
та доволі розлогий підсумковий текст українською (с. 173-206), у якому, в основ- 
ному, йдеться про почаївський Богогласник 1790-1791 років. 
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Особливу цінність другого тому рецензованого видання складає грунтовно опра- 
цьована джерельна студія над богогласниковими піснями (с. 209-371), яка включає 
короткий спис рукописних пам'яток, опрацьованих de visu, укладений за бібліоте- 
ками, архівами та музеями як в Україні, так i 3a її межами (с. 211-240), перелік імен 
авторів духовних пісень та інципітарію створених ними пісень (с. 241-266), повний 
інципітарій богогласникових пісень, що включає імена авторів, акровірші, список 
рукописних джерел 1 бібліографію (с. 267-371). Це доповнення, вочевидь, складає 
одну з найбільш вартісних сторінок наукового доробку Юрія Медведика, акумульо- 
ваного у цьому німецькому виданні. Довгі роки, від одного рукопису до іншого, від 
однієї збірки і бібліотеки до іншої, різні міста і країни - все стало великим подвиж- 
ницьким ділом науковця. Кожний рукопис перегортаний, прочитаний, визначено 
дату і місце створення, середовище і територію побутування, міграційні рухи 1 T. п. 

Доповнює видання розлога та сумлінно опрацьована бібліографія (с. 372-414), 
а також список скорочень (с. 415-416) i допоміжні покажчики - іменний i геогра- 
фічний. 

З окремих неточностей вкажемо декілька. У написанні імени українського 
філолога Дмитра Чижевського німецька транскрипція чомусь відображає російську 
форму його імени — Dmitrij (т. 2, с. V, 22). У колонтитулі іменного покажчика напис 
російською мовою «лични имена», до того ж з помилкою (T. 2, с. 421-425). Назву 
збірника варто писати без лапок чи курсиву - Богогласник, як це прийнято в назвах 
середньовічних традиційних збірників як на Сході, так і на Заході: Біблія, Коран, 
Тора, Октоїх, Мінея, Ірмологіон, Антифонарій, Micca etc. На c. 195 згадано перше 
видання нотного Ірмолоя 1700 року у Львові як видання початку XVIII ст., але 1700 
рік є останнім роком XVII ст., a He початком XVIII. 

Рецензоване німецьке видання Богогласника, як і грунтовні супровідні статті, 
красномовно засвідчують безумовно дуже авторитетну позицію Юрія Медведика. 
Впродовж трьох десятиліть крок за кроком він розшукував, ідентифікував, описував 
і публікував свої джерельні й історіографічні студії на ниві української духовної 
пісні XVII-XVIII століть, відточуючи дослідницький інструментарій, методологію 
й методику пошукової й аналітичної праці. Саме видання почаївського Богоглас- 
ника виходить далеко за межі власне публікації пам'ятки і досконало представляє 
оту величезну рукописну традицію побутування, яка накопичувалася на наших зем- 
лях впродовж кількох століть. Тож Автор дуже переконливо і з чудовим знанням 
матеріялу репрезентує витоки богогласникового репертуару. Тут почаївські ченці 
пішли шляхом добре второваної української барокової традиції у створенні подіб- 
них антологій, починаючи з київського видання Анфологіона 1619 року, антологій 
барокової поезії під різними назвами аж до збірника Григорія Сковороди Сад божест- 
венних пісень. 

Без сумніву, цілеспрямований дослідницький дискурс Юрія Медведика на ниві 
духовної пісні є одним з найпотужніших у сучасному українському музикознавстві 
й заслуговує якнайвищої оцінки. Цей досвід засвідчує зрілість i потужну наукову 
рефлексію науковця, яка, водночас, розкриває нові й ще ширші дослідницькі гори- 
зонти культурного простору України ХУП-ХУШ століть. 


о Фо 
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Ірина Зінків 


ФЕНОМЕНОЛОГІЯ ГІТАРНОЇ ТВОРЧОСТІ 


Рецензія на монографію «Гітарне мистецтво ХХ століття 
як феномен творчості» Тимура Іваннікова 
(Кам'янець-Подільський : Видавець ПІ Зволейко Д. Г., 2018. 392 с.) 


Нещодавно у Кам'янці-Подільському побачила світ монографія Тимура Іванні- 
кова «Гітарне мистецтво ХХ століття як феномен творчості». В музичному хроно- 
топі ХХ століття гітарне мистецтво є унікальним творчим явищем, стрімка еволю- 
ція якого відбулася упродовж життєтворчості кількох поколінь виконавців. Таким 
воно постає зі сторінок монографії відомого українського гітариста Тимура Іванні- 
кова, у якій презентовано новий напрям вивчення європейського гітарного мис- 
тецтва сьогодення і яка є першою фундаментальною працею, присвяченою систем- 
ному аналізу основних явищ, процесів, тенденцій сучасної гітарної музики Ta Ti 
основних постатей. 





Комплексний підхід до вивчення явищ формування жанрової структури сучас- 
ного гітарного репертуару автор реалізує крізь призму феноменології творчості, 
доповнивши асаф'євську тріаду композитор — виконавець - слухач іншою: творча 
особистість — творчий процес - творчий результат. Залучаючи широке поле між- 
дисциплінарних досліджень — праць зі сфери історії, філософії, культурології, соціо- 
логії, низку мистецтвознавчих 1 музикознавчих дискурсів та застосовуючи до них 
феноменологічний підхід, Т. Іванніков запропонував власну, розроблену ним мето- 
дологію та методику дослідження репертуару гітари в контексті музичної творчості 
та тих еволюційних змін, що знайшли відображення у морфології та акустиці 
сучасного інструмента. Це дозволило з нових позицій поглянути на процес генези 
самого інструмента та його еволюції у ХХ - на початку ХХІ століть. 
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У монографії вперше представлено значне коло нових різногалузевих джерел - 
історичних, етнографічних, лінгвістичних, літературно-епічних, фольклорних, а 
також іконографічних матеріалів. Автор з новітніх методологічних позицій інтер- 
претує нові та вже відомі музикознавству факти і пропонує нові аспекти вивчення 
репертуару інструмента, залучаючи до наукового обігу невідомі (або мало знані) в 
українському музикознавстві матеріали. Значний масив гітарних творів до музико- 
знавчого дискурсу залучається вперше, інші, вже відомі композиції, внаслідок за- 
стосованого автором феноменологічного підходу, інтерпретуються з нових позицій. 
По-новому здійснено й музично-аналітичні дискурси найбільш вагомих з історично- 
мистецького погляду творів сучасного європейського гітарного репертуару - 13 
мотивуванням взаємозалежності між їхньою текстологічною будовою та темброво- 
конструктивною специфікою нових різновидів гітар, окремі конструктивні вузли 
яких зазнали певних змін у традиціях виготовлення. Це наклало відбиток і на зміни 
прийомів звуковидобування, що стали визначальними в еволюції гітарного мистец- 
тва на сучасному етапі його розвитку. У монографії Т. Іваннікова розглянуто також 
основу і характер виконавських засобів та нових прийомів і способів гри, штрихово- 
артикуляційної техніки, тембрової специфіки, аплікатури та ін. Слід зазначити, що 
запропонована автором методологія комплексного вивчення європейського гітар- 
ного мистецтва у контексті виконавства та розвитку гітарного інструментарію та 
методика його дослідження може стати перспективною при вивченні будь-якого 
інструмента, який пройшов шлях від інструмента традиційної культури до акаде- 
мізованого в музичній культурі сучасності. 

У першому розділі монографії - Феноменологія як аспект філософії музики: 
нові проекції дослідження сучасного гітарного мистецтва - автор обгрунтовує 
методологічні засади своєї праці: узагальнює й систематизує феноменологічні під- 
ходи до вивчення музично-інструментальних явищ на основі скрупульозного огляду 
джерелознавчої бази, аналізує існуючі концепції феноменології творчості та форму- 
лює принципи її конституювання в гітарному мистецтві. У ньому інтегровано філо- 
софські засади феноменології у традиційний музикознавчий апарат, вироблено 
інтенціонально-дискурсивний підхід до вивчення гітарної музики Європи. Автор 
застосовує низку феноменологічних аналітичних процедур для вияву смислових 
характеристик аналізованих явищ. У цьому ж розділі обтрунтовано соціодинамічні 
чинники розвитку гітарної музики, проаналізовано музично-естетичну основу фено- 
менології гітарної творчості та виявлено ключові маркери її еволюції в контексті 
зміни генеральних парадигм сучасного музичного мистецтва. 

Другий розділ монографії - Західноєвропейська гітарна музика: проекції ком- 
позиторської творчості — є найбільш масштабним. Його присвячено здійсненню 
аналітичних дискурсів у гітарне мистецтво країн Західної Європи - Іспанії (X. Род- 
piro, A. Г. Абриль), Італії (М. Кастельнуово-Тедеско, К. Доменівконі, A. Жилардіно), 
Англії (В. Волтон, b. Бріттен, С. Госс), Франції (P. Дьенс, Ф. Клейньянс), Німеччини 
(Г. В. Генце, 3. Беренд). У цьому розділі вивчається гітарна творчість провідних ком- 
позиторів та виконавців, які репрезентують основні західноєвропейські центри гітар- 
ного мистецтва. Іваннікову вдалося виявити авторські інтенції та художньо-стильові 
домінанти творчості в аналізованих творах; розглянути виконавські, органологічні, 


2018/2 (28) УКРАЇНСЬКА МУЗИКА 181 


етнічні та міжкультурні аспекти творчих процесів. Дослідник показує спадковість 
європейської гітарної музики з історичними, етнокультурними та жанрово- 
стильовими традиціями музикування різних культурних ареалів Європи, їхню гене- 
тичну та культурну спорідненість з гітарним мистецтвом Азії, Африки, Латинської 
Америки, а також вивчає співвідношення жанрових архетипів і зразків старовинної 
музики з їхньою художньою реконструкцією у гітарних творах XX ст., виявляючи 
смислові художні предикації аналізованих творів у сфері суміжних видів мистецтва. 

У третьому розділі - Східноєвропейська гітарна музика: шляхи розвитку акаде- 
мічних традицій - здійснено огляд творчості та виконавства окремих східноєвро- 
пейських національних шкіл: польської (А. Тансман), балканської (Д. Богданович) 
й української (Л. Грабовський, М. Скорик та ін.). 

У другому та третьому розділах книги отримали подальший розвиток ідеї онов- 
лення гітарного мистецтва в контексті зміни музично-естетичних парадигм, а також 
розгляд європейської гітарної композиторської творчості ХХ - початку ХХІ ст., не 
дослідженої раніше гітарної музики Г. В. Генце, А. Абріля, А. Тансмана, А. Жилар- 
діно, Ф. Клейньянса, Д. Богдановича, С. Госса та низки українських митців (Л. Гра- 
бовський, М. Скорик, Є. Мілка, В. Камінський, М. Стецюн та ін.) та систематизацію 
досягнень виконавців і композиторів Європи. З метою поглиблення їхньої вико- 
навської інтерпретації у роботі здійснено аналіз значного корпусу гітарних творів, 
з артикуляцією їх сутнісних, смислових характеристик, виявлено їх зв'язки з істо- 
ричними, етнокультурними та жанрово-стильовими традиціями музикування латино- 
американських, азійських, африканських культур. Автор визначив специфіку та 
національну самобутність розвитку гітарної музики європейських країн (зокрема й 
України), окреслив її вплив на глобальну систему світового гітарного мистецтва. 

Загалом монографія про сучасні тенденції розвитку європейської гітарної твор- 
чості та виконавства Тимура Іваннікова є першим в Україні та, мабуть, у світі, 
музикознавчим дослідженням, яке проливає світло на взаємозалежність сучасного 
європейського гітарного виконавства та феноменології гітарної творчості, зумовле- 
ної розвитком самого інструмента у ХХ столітті. 

Книга багато ілюстрована музичним (понад 140 нотних прикладів, 30 малюн- 
ків), Ta іконографічним матеріалом, оснащена різноманітними авторськими табли- 
цями, схемами та ін. Максимально повне висвітлення специфіки формування націо- 
нальних гітарних шкіл Європи, логічність та виваженість загальної концепції, 
врешті, виконавська складова у здійсненні музично-аналітичних дискурсів дають 
підстави констатувати високий фаховий рівень виконання роботи і сподіватись на 
впровадження її матеріалів та висновків у сучасний музично-творчий процес. 
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СТАТТІ 


УДК 78.03 
Іван Кузьмінський 


МУЗИКА ТА МУЗИКАНТИ НА З'ЇЗДІ МОНАРХІВ У ЛУЦЬКУ 
У 1429 РОЦІ (РЕКОНСТРУКЦІЯ) 


У 1429 році у Луцьку відбувся з їзд європейських монархів, який проводився для того, аби 
литовський князь Вітовт міг коронуватися і, таким чином, міг отримати повний суве- 
ренітет для своєї держави. Про участь музикантів у з'їзді збереглося лише одне писемне 
свідчення, проте, за допомогою інших джерел можна реконструювати 1 музичний 
інструментарій, і тип виконуваної музики, а також кількісний та національний склад 
музикантів князя Вітовта. 

Ключові слова: придворні музиканти Владислава II Ягайла, придворні музиканти 
Вітовта, музиканти Тевтонського Ордену, руські музиканти, музичні інструменти. 


Вступ. У 1429 році у Луцьку відбулася подія, яка в уявленнях деяких сучасних 
українських дослідників постає ледь не праобразом Європейської Унії, що, на нашу 
думку, є цілком фантастичним порівнянням. Проте ця подія могла стати доле- 
носною як для Великого князівства Литовського, так і для руських земель у його 
складі. Аби зберегти свої здобутки, литовський князь Вітовт (1350-1430) прагнув 
отримати повний суверенітет для своєї держави, і задля цього йому потрібно було 
всього-на-всього коронуватися. Погодився його коронувати король Угорщини, 
Богемії та Хорватії, а також Німеччини! - Сигізмунд І Люксембург (1368-1437). 
Заради цієї мети і було влаштовано представницький з'їзд. Серед інших учасників 
у Луцьку були присутні польський король Владислав П Ягайло (1362-1434), дансь- 
кий король Ерік Померанський (1382-1459), делегати Тевтонського та Лівонського 
Орденів, молдавського воєводи, Папи Римського та Візантійського імператора, а 
також князі з Московії і татарські хани [1, c. 18—23]. 

Місце проведення з'їзду було обрано невипадково. Як зазначають дослідники, 
окрім зручного розташування «Луцький замок входив до числа улюблених резиденцій 
Великого князя литовського. Цілком слушно багато істориків називають його дру- 
гою столицею держави» [5, c. 20]. 

Про участь музикантів у з'їзді збереглося лише одне писемне свідчення - в Jcmo- 
рії Польщі Яна Длугоша (1415-1480)?. В XI книзі його багатотомної праці написано: 
«Потім, за князем Вітовтом, поспішав на коні Римський король Сигізмунд, біля 
якого був краківський єпископ Збинев, а тим часом труби та різні музичні інстру- 
менти потужно звучали» [10, c. 366]. Хоча Ян Длугош не був очевидцем цих подій, 
проте існують підстави довіряти його словам, адже у 1433-1455 роках він був поміч- 
ником, секретарем та канцлером у Збітнева Олесницького (1389-1455), краківського 
єпископа, учасника Луцького з'їзду та одного з основних учасників цієї політичної 


! Ще не коронований папою римським очільник Священної Римської імперії. 
2 Польський історик-літописець, львівський архієпископ та дипломат. 
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гри за корону Вітовта. На перший погляд з цієї цитати мало що проявляється: ані 
ким були ці музиканти та кому вони служили, ані назви інших музичних інстру- 
ментів, окрім труб, та їхньої кількості, зрештою, якого типу була ця музика. Проте 
за допомогою інших свідчень можна реконструювати і музичний інструментарій, і 
тип виконуваної музики, а також кількісний та національний склад музикантів. 

Частина 1. Музиканти литовського князя Вітовта. Луцький з'їзд був органі- 
зований слугами князя Вітовта, і тому логічно припустити, що у ньому брали участь 
й музиканти литовського князя. Вся наявна інформація про його музикантів похо- 
дить із двох джерел - рахунків польського короля Владислава II Ягайла та з ви- 
даткової книги міста Марієнбург, столиці Тевтонського Ордену. 

У 1393 році Владислав П Ягайло надіслав зі свого двору до двору Вітовта 
трубача на ім'я Гейнче: «Heyncze tubicinatori Regis, misso ad ducem Witholdum» [13, 
с. 170]. Toro ж року з Кракова були відправлені ще двоє фістуляторів, найпевніше 
шалмеїстів, на ім'я Аулон та Неспеха: "II fistulatoribus dni Regis Ашот et Nespechoni, 
missis per dnum Regem ad ducem Witholdum" (13, c. 169]. 

Наприкінці квітня чи на початку травня 1399 року y Марієнбурзі було видано 
5 гривень на одяг для блазня князя Вітовта на ім'я Пішер (Піщер): «Пет 5 т. Pischer 
herzoges Wytawtes narre vor eynen rock» [8, с. 24]. Блазні того часу цілком могли бути 
і танцюристами, й акробатами, 1, зрештою, музикантами. Навіть ім'я блазня могло 
походити від дієслова «пищати», тобто грати на якомусь дерев'яному духовому ін- 
струменті. 

22 травня 1399 року було видано 6 празьких грошей і коня гравцям, тобто музи- 
кантам-інструменталістам, які їхали до дружини Вітовта, княгині Анни (пом. 1418): 
«Пет 6 schok bemischer groschen den spilluthen gegeben, die zu herzoges Wytowtes 
frauwe zogen ат donrstage zu pfingisten. |...) Пет 4 m. den spilluthen gegeben vor eyn 
pherd, die zu herzoges Wytowtes frauwe zogen» [8, c. 25]. 

10 червня 1399 року було виплачено 4 гривні фістуляторам (шалмеїстам) князя 
Вітовта, які, ймовірно, поверталися до Вільнюса: «Пет 4 т. herzoge Wytowtes pfyfern 
gegeben am dinstage vor Barnabe apostoli» [8, с. 28]. 

У 1400 році княгиня Анна слухала гру музиканта фіделіста? під час католицької 
меси у каплиці Великих Магістрів у Марієнбурзі: «2 scot eyme fedeler, der do fedelte 
undir der messe vor der konigynne in des meisters capellen» [8, c. 81]. 

У 1404 році фістуляторам Вітовта було заплачено 6 марок: «б m. Wytowts pfiffern 
zu Schonesche gegeben» [14, c. 81]. 

У 1405 році, знову-таки, фістуляторам Вітовта було заплачено ще 3 марки: «Пет 
III. marc herezog Wytowts pfiffern gegeben» [7, с. 969]. 

У 1406 році з двору Великого магістра до великого князя Вітовта було від- 
правлено музиканта Ha ім'я Пастернак у супроводі інших менестрелів: «Pasternacks 
eidem mit einem gesellen gegeben, als sie czu herezog Wytowt czogen» [7, с. 970). Про 
Пастернака є багато згадок у видатковій книзі Марієнбурга [9, с. 193-194). Відомо, 
що він був головним в ансамблі менестрелів, який утримувався на постійній основі 
коштом Великого Магістра. Пастернак кілька разів згадується разом зі своїм «това- 
ришем» на ім'я Генсел (Hensel). Обидва музиканти двічі називаються майстрами 





3 Фідель - середньовічна скрипка. 
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менестрелів. У 1408 році зазначено, що Пастернак був фіделером, тобто гравцем на 
середньовічній скрипці. Не виключено, що саме його гру у каплиці Великих Магіст- 
рів слухала княгиня Анна. 

Музичні контакти між Тевтонським орденом та двором князя Вітовта не 
обмежувалися лише виступами музикантів. 11 квітня 1408 року у Марієнбурзі було 
витрачено 6 марок на купівлю клавікорду та портативного (переносного) органу для 
княгині Анни: «б т. vor eyn clavicordium und portativum, das unser homeyster herzoge 
Wytawten frawen sante» [14, с. 81]. Окрім Toro, що це вже третя згадка про дружину 
Вітовта в контексті музичних зв'язків із двором Великого Магістра, це ще й одна з 
найдавніших письмових згадок в історії клавікорду". 

Остання інформація такого типу з видаткової книги міста Марієнбург датується 
14 липня 1427 року. Від магістра Тевтонського Ордену для розваг князя Вітовта 
прибув блазень на ім'я Генне: «das ritter Henne hot uns obirholt» [7, с. 775]. 

Незважаючи Ha Te, що за період від 1399 до 1427 року змінилося п'ять Великих 
Магістрів, музичні контакти між Великим князівством Литовським та Тевтонським 
Орденом можна охарактеризувати як різноманітні та довготривалі. Очевидно музич- 
ний компонент став політико-дипломатичним інструментом у взаєминах між сусід- 
німи правителями. Ймовірно, за допомогою музики та музикантів володарі Тевтон- 
ської держави намагалися вплинути на дружину Вітовта, яка проявляла явний інте- 
рес до музики. Музиканти, блазні, менестрелі, окрім безпосередніх обов'язків, могли 
виконувати й інші функції, зокрема, збирати та передавати різного роду інформацію. 

Важливо, що до нашого часу збереглися автентичні зображення місцевих музи- 
кантів першої половини ХІУ століття зі столиці Тевтонської держави, замку в Маль- 
борку, де розміщувалася резиденція великих магістрів 3 1309 по 1456 роки [12, с. 174— 
176]. 

Частина 2. Музиканти польського короля Владислава П Ятайла. У Луцькому 
з'їзді брав участь ще один правитель з династії Гедеміновичів - кузен князя Вітовта, 
польський король Владислав П Ягайло. Відомості про його музикантів з великою 
мірою упевненості можна екстраполювати і на придворних музикантів князя Вітовта, 
адже окрім того, що польський король також народився і виховувався у Литві, він 
ще й привіз звідти до Кракова власних музикантів. 

Перший анонімний цитарист, якого згадано у 1393 році, чітко означений, як 
русин: «cithariste Rutheno» [13, с. 169]. V 1393 році згадано ще одного музиканта, 
який міг бути русином, на що вказує його ім'я. Мова йде про фістулятора на ім'я 
Громко: «Gromkoni fistulatori» (13, с. 253]. У 1394 році у видатках короля значиться 
королівський барабанщик русин Білява: «Bylawe tympaniste Rutheno» [13, с. 181]. 
Цілком можливо, що двоє барабанщиків, про яких кілька разів згадано у 1403 році, 
також були русинами: «duobus timpenistis» [13, c. 289]. Того ж 1403 року зафіксо- 
вано ім'я ще одного руського цитариста на ім'я Михалко: «citaristis Ruthenicis 
Michalconi» [13, c. 289]. У 1405 році при королівському дворі служив цитарист 
Гопанас: «Hopanas» [15, с. 217]. Особу 3 таким самим ім'ям згадано у королівських 
рахунках і у 1408 році [13, с. 376]. Це ім'я має типову українську форму грецького 
імені Athanasius, тобто Опанас. 





^ Згідно з Оксфордським словником це друга найдавніша згадка про клавікорд у Європі. 
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У цей час при дворі Владислава П Ягайла, окрім руських музикантів, служили 
і представники інших народів, проте жодного разу біля їхніх прізвищ не було спе- 
ціальної вказівки на їхнє походження. Кілька імен має виразно німецьке звучання. 
У 1389 році цитаристом короля був якийсь Гандзлік: «citaristis suis Handzliconi» | 13, 
с. 106]. У 1393 році згадано двох трубачів на ім'я Бартоломео та Гейнче: «Bartholo- 
meo шбісіпе» [13, с. 169]. Останній був відправлений на двір князя Вітовта: «Heyncze 
tubicinatori Regis, misso ad ducem Witholdum» [13, c. 170]. Туди ж були відправлені i 
двоє фістуляторів — Аулон та Hecnexa, npo що йшлося вище. Наступного року 
королю служив фістулятор на ім'я Сцибор: «fistulatoribus dni Scziborii» (13, c. 185]. 
Не лише польський король надсилав музикантів до чужих дворів, а й навпаки. 
У 1393 році у Кракові перебував фістулятор князя Плоцького, Куявського та Белзь- 
кого Земовита IV (бл. 1352-1426): «fistulatoribus ducisse Semouiti» (13, с. 183]. 

У наступний період, а саме у 1411-1417 роках, у рахунках короля згадки про 
придворних музикантів стосуються виключно осіб руського походження. Поруч із 
численними руськими сокольничими, мисливцями, купцями, пекарями та іншими 
королівськими придворними та слугами, тут згадуються руські співаки, цитаристи, 
фістулятори та барабанщики: "canistis, citaristis, fistulatoribus, tympanistis" (13, c. 405- 
516). 

Цікаво, що в цей час придворне музичне життя було організовано в новий спосіб. 
Про це свідчить поява посади магістра королівської капели. У 1411 році її першим 
керівником був Ян Следзь: «Yan Slyedz І...) Cappellae suae regiae magister» | 15, c. 217]. 
Точний склад цієї капели, функції та обов'язки її керівника залишаються абсолютно 
невідомими. 

Один відомий польський музиколог поспішив перелічити прізвища аж восьми 
придворних руських цитаристів: «item cytharistis, item Mosquitis, item Andreyconi, 
item Szudzycz, item Chodco, item Steczco, item Lukyan, item Podolan, item Cotoreca, 
item istis omnibus Ruthenis pro tribus peccoribus scoreatis XXIII sc.» [13, c. 485-486]. 
Проте, Ha нашу думку, це помилкове твердження. У представленому польським 
музикологом фрагменті немає прямої вказівки на те, що перелічені імена стосу- 
ються саме цитаристів. Більше того, в інших фрагментах тексту деякі з перелічених 
імен прив'язані до зовсім інших професій. Ще одним доказом про існування значно 
меншої кількості придворних цитаристів є зображення королівської музичної капе- 
ли. У 1407 році Владислав П Ягайло наказав перебудувати каплицю Святої Трійці 
на території Люблінського замку. Розпис та внутрішні роботи у каплиці були завер- 
шені 10 серпня 1418 року і були втілені руськими художниками під керівництвом 
майстра Андрія. Частиною фрески Христос у Преторії є зображення групи музикан- 
тів [2, с. 100, 137]. Прототипом цих фрескових образів послужила королівська My- 
зична капела. Таке враження складається через те, що на фресках зображені цілком 
реальні особи, зокрема й сам король Владислав IT Ягайло. Майже повністю підтвер- 
джують цю думку і видаткові книги короля. На фресці зображено лютниста, гравця 
на ребеку, двох цитаристів (гуслистів), двох фістуляторів, які грали на великому 
розі та великому шалмеї, барабанщика, трьох співаків, а також чотирьох танцюрис- 
тів-акробатів (скоморохів). Насправді, на зображенні важко однозначно визначити, 
чи тут один, чи двоє цитаристів, адже другої цитари не видно за спиною одного 
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з музикантів. Проте їхнє сусіднє розташування та однакові пози фігур схиляють до 
думки, що це такі €. 

Видаткові документи польського короля дозволяють припустити, що зобра- 
ження королівських музикантів на фресках мало відрізнялося від реальної картини, 
хоча мінімальні варіації все ж могли мати місце. Наприклад, на фресці зображено 
лише одного барабанщика, проте в кількох видаткових документах, зокрема за 1415 
рік, було зазначено, що їх було двоє: «Duobus tympanistis» (13, с. 457-462). 

Із видаткових книг польського короля нічого не відомо про лютниста, гравця 
на ребеку та скоморохів. Проте, на нашу думку, терміном цитарист могли означати 
будь-яких музикантів, які грали на струнних інструментах. Також у видаткових 
книгах міститься інформація про руських придворних співаків, яку польські дослід- 
ники абсолютно оминали у своїх працях. Перша згадка про них датується 1405 
роком: «Пет ceteris Ruthenis canistis» (13, с. 317). Щоправда, не виключено, що вони 
могли прибути до Кракова і значно раніше, адже ще у 1393 році при дворі Влади- 
слава II Ягайла налічувалося 8 співаків, троє з яких отримали кошти на нове взуття: 
«octo canistis» (13, c. 169], «III canistis pro sotularibus» (13, с. 170]. У рахунках 1415 
та 1419 років також зазначені співаки, Ha їхнє руське походження вказує Te, що вони 
згадані виключно в оточенні руських слуг та придворних, а також руських музи- 
кантів [13, с. 455, 457-460, 462, 536]. 

Цікаво, що у документах цього періоду руські музиканти були ідентифіковані 
не лише за їхнім походженням, а й за конфесійною приналежністю. Час від часу 1х 
називали схизматиками, тобто розкольниками?; «tympanistis, cytharistis et aliis Ruthenis 
scismaticis» [13, c. 409], «cytharistis omnibusque Scismaticis» [13, c. 492]. 

Окрім музикантів схизматиків, поруч із Владиславом II Ягайлом перебували i 
руські священики. Згадки про руських дяків постійно трапляються протягом 1415- 
1417 років: «dyak Rutenico» | 13, с. 457]. Таких дяків було щонайменше двоє, Матвій 
та Мишко: «Mathie ауак» [13, с. 458], «Myszco dyak» [13, с. 494). Один із руських дяків 
був ще й канцлером короля: «Cancellario dyak Rutenico» (13, c. 457]. Канцлер-дяк 
міг очолювати королівську канцелярію та архів, зберігати державну печатку тощо. 
Очевидно, придворні руські дяки виконували і свої прямі функції, наприклад, спо- 
відували короля, проводили для нього Руські Богослужіння. 

Сума відомостей про руських співаків, музикантів та священиків змушує при- 
пустити, що пісня Bogarodzica, найстарший нотний список якої датується 1407 
роком [6], була принесена й поширена у Польському Королівстві саме руськими 
придворними музикантами [4; 11]. Нагадаємо, що вербальний текст пісні можна 
коректно прочитати лише за допомогою давньоруської ретранскрипції, а текст пісні 
описує візантійський сюжет Покрови Богородиці. Існує достатньо різних відомос- 
тей, які підтверджують, що польський король був вихований у Великому князівстві 
Литовському в руських традиціях [3]. Його мати, а також остання дружина були 
руськими княгинями. Численні брати та кузени короля з династії Гедиміновичів 
керували руськими князівствами та були хрещені у руських церквах. 


5 Термін «розкольники» виник після подій 1054 року. У наступні століття розкол між 
східною та західною церквами лише закріплювався. 
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З огляду на зазначене, можна припустити, що і князю Вітовту служили руські 
музиканти, які могли брати участь і в Луцькому з'їзді. А завдяки переліку музичних 
інструментів королівської капели Владислава П Ягайла можна припускати, що 
подібні інструменти використовувалися і при дворі Вітовта. 

3. Музиканти та музика на з'їзді у Луцьку. Після отриманих висновків про 
музикантів Вітовта спробуємо відтворити тип музики, яка могла звучати на з'їзді у 
Луцьку. Допоможе нам у цьому праця сучасного польського дослідника середньо- 
вічної музики Павела Ганцарчика (Pawel Gancarczyk), B якій стверджується, що 
музичні колективи того часу чітко ділилися на дві групи: «Тевтонські рахунки 
чудово відображають поділ на гучні (alta) і м'які (bassa) музичні інструменти, які 
панували у Середньовіччі. У першій групі були духові інструменти, особливо шалмеї 
та труби, а у другій - струнні інструменти, такі як лютня та цитара, а також 
смичкові, серед яких були фідель, ребек або віола. До кінця ХУ століття ці дві 
категорії інструментів не були об'єднані в один ансамбль. Людський голос, як 
правило, поєднувався з м'якими інструментами. Згідно з дослідженням Кейт Полк 
(Keith Polk) у ХУ столітті у німецьких містах домінуючу роль відігравали гучні 
ансамблі. Вони виконували музику на церемоніях, у процесіях та для танців, а м'які 
інструменти використовувалися для більш художньої камерної музики» [9, с. 194]. 

З огляду на це твердження, слід по-новому прочитати цитату Яна Длугоша про 
«труби та різні музичні інструменти, які потужно звучали». До трубачів Вітовта 
слід додати і шалмеїстів. Присутність 1 перших, і других при його дворі підтверджу- 
ється двома джерелами 1390-1400-х років. А за аналогією з придворними музикан- 
тами Владислава П Ягайла, до цих музикантів можна додати і барабанщиків. Цілком 
допустимо, що «гучні» ансамблі не лише супроводжували урочисті процесії, а й 
розважали гостей музикою для танців. 

Якщо про звучання «гучних» інструментів на з'їзді у Луцьку відомо, то про 
«тихі» ансамблі та їхню участь у розвагах гостей можна лише здогадуватися. За 
аналогією із двором Владислава II Ягайла можна припустити, що при дворі Вітовта 
були присутні руські цитаристи та співаки, гравці на ребеку (гудку), лютнисти та 
фіделісти. Також, не слід забувати, що до дружини князя Вітовта приїздили німецькі 
музиканти, які також могли брати участь в урочистостях та розвагах луцького 
з'їзду. 
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Ivan Kuzminskyi. Music and musicians at the congress of monarchs in Lutsk in 1429 
(reconstruction). 

In 1429 a congress of European monarchs took place in Lutsk, which was held in order to allow 
the Lithuanian prince Vytautas to crown and thus could receive complete sovereignty for his 
state. There is only one written testimony about the participation of musicians in the congress, 
however, with the help of other sources, it is possible to reconstruct musical instruments and the 
type of music performed, as well as the number and nationality of musicians of prince Vytautas. 
The Lutsk congress was organized by the servants of prince Vytautas and it is therefore logical 
to assume that the musicians of the Lithuanian prince also participated in it. All available 
information about his musicians comes from two sources — the accounts of the Polish King 
Wladyslaw II Jagietto and from the expense book of the city of Marienburg, the capital of the 
Teutonic Order. Despite the fact that between the years 1399 and 1427 the five Great Masters 
changed, the musical contacts between the Lithuanian principle and the Teutonic Order are 
characterized as diverse and long-lasting. An active exchange of musicians was held, the prince's 
friends listened to German musicians in Marienburg, and the princess received present — 
modern, rare musical instruments. Also, at the Lutsk Congress, another governor of the 
Gediminids dynasty — the cousin of Prince Vytautas, Polish King Wladystaw II Jagietto took part. 
Information about his musicians with a high degree of confidence can be extrapolated to the 
court musicians of Prince Vytautas. In addition to the fact that the Polish king was also born and 
raised in Lithuania, he also brought his own musicians from there to Krakow. It is noteworthy 
that the vast majority of his musicians were of Ruthenian origin. In view of this, we can assume 
that Prince Vytautas served Ruthenian musicians too. Thanks to the list of musical instruments 
of the royal chapel of Wladyslaw II Jagiello, we can assume that similar instruments were used 
at the court of Vytautas. In general, musical groups of Europe at that time were clearly divided 
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into two groups — loud апа soft musical instruments. This is also confirmed by the accounts of 
the Teutonic Order. In the first group there were wind instruments, and in the second group — 
stringed instruments. By the end of the 15th century, these two categories of instruments were 
not integrated into one ensemble. The human voice is usually combined with soft instruments. 
About the participation of "loud" instruments in the Lutsk Congress, documentary evidence is 
preserved, the use of "soft" ensemble can only be guessed. 

Keywords: court musicians of Wladystaw II Jagietto, court musicians of Vytautas, musicians of 
the Teutonic Order, Ruthenian musicians and singers, musical instruments. 





Сцена коронації Марії, у формі оздоби на тимпані північного порталу 
каплиці Св. Анни. Бл. 1340 р. Штучний камінь |12, с. 174| 
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Розпис "Коронація Марії" над входом у південній стіні Великої Трапезної. 1330-ті рр. 
Ангели грають на арфі, фіделі та портативному органі [12, с. 175] 


ет 





Барабанщик (тимпаніст) та флейтист на капітелі колони у Великій Трапезній. 
Вапно. Між 1330 та 1350 рр. (12, с. 175] 


оо 
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УДК 78.9 
Катерина Загнітко 


ПОШИРЕННЯ ГРИГОРІАНСЬКОГО ХОРАЛУ В УКРАЇНІ 


Розглядається історія поширення та адаптації римо-католицького обряду у Київській 
Рус. Стверджується, що латинські впливи відображені у церковному співі України-Русі: 
у нумерації гласів, у переході на західну лінійну систему нотного запису (ХИТ), у фіксації 
в ірмологіонах гимну Te Deum i секвенції Dies irae, у поширенні літургійного руху за віднову 
григоріанського хоралу. Досліджується вплив католицького духовенства з сер. ХІХ ст. 
для втілення ідей літургійного руху в Галичині. 

Ключові слова: григоріанський хорал, невми, нотація, ватиканські видання, львівські 
рукописи. 


Хрещення Київської Русі за візантійським обрядом зміцнило контакти між 
двома могутніми культурними центрами середньовіччя - Візантією та Київською 
Руссю. Поширення християнства на Русі сприяло також налагодженню 1 розширен- 
ню плідних зв'язків з багатьма європейськими країнами. Це підтверджують тісні кон- 
такти з Німеччиною, Польщею, Швецією, Римом. Очевидно, що через співпрацю із 
Заходом на терени Київської Русі проникав 1 латинський обряд. Вся християнська 
Церква на той час являла собою одне ціле: «Русь підтримувала політичні, торгові і 
культурні зв'язки як із західними, так і з східними сусідами: розрив між Римом та 
Константинополем до 1054 p. не сприймався» [1, с. 9]. 

В «Слові про закон та благодать» митрополита Іларіона, (серед. ХІ ст.) князь 
Володимир ставиться в один ряд з апостолами, які проповідували на чужих землях 
та сприяли наверненню до Христа. У «Слові» згадуються всі чотири сторони світу, 
починаючи із «Римської» [9]: 


«Хвалить же похвалныими гласы Римьскаа страна Петра и Паула, 
имаже вЪроваша въ Исуса Христа, Сына Божиа; 

Асиа и Ефесь, и Патмъ Иоанна Богословьца, 

Индиа Фому, Египеть Марка. 

Вся страны и гради, и людие чтуть и славять коегождо ихъ учителя, 
иже научиша я православни вър%. 

Похвалимъ же и мы, по сил нашей, малыими похвалами 
великаа и дивнаа сътворьшааго нашего учителя и наставника, 
великааго кагана нашеа земли Володимера, 

вънука старааго Игоря, 

сына же славнааго Святослава, 

иже въ своа літа владычествующе, 

мужьствомъ же и храборъствомъ прослуша въ странахъ многах, 
и побъдами и кръпостию поминаются нын% и словуть. 

Не въ худ бои нев®дом% земли владычьствоваша, нъ въ Руськ%, 
яже въдома и слышима есть всЪми четырьми конци земли». 


Історичні відомості із «Слова» Іларіона співзвучні із західною історіографією 
про діяння князя Володимира, в чому прикладом може слугувати присутність захід- 
них послів у Києві, перебування духовенства високого чину. Зокрема, збереглися 
свідчення перебування в Києві єпископа Рейнберна, духівника доньки польського 
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князя Болеслава Хороброго - дружини князя Святополка Володимировича, який 
керував західними землями Володимира. 

Західні витоки християнства у Київській Русі прослідковуються у традиції 
шани римського єпископа Климента, який прийняв мученицьку смерть за пропові- 
дування християнства у 101 р. н.е. Відзначимо, що хрещення князя Володимира 
відбулося у Херсонесі біля мощів св. Климента. У 988 р. князь Володимир звів у Києві 
Десятинну церкву для вшанування св. Климента. 

В часи свого правління князь Володимир підтримував контакти із Західною 
церквою, неодноразово приймаючи послів із Риму [8, с. 55—88]. Після його смерті 
князь Ярослав Володимирович шлюбами дітей зміцнив зв'язки із західними прави- 
телями, що також слугувало зміцненню контактів Київської Русі із західними хрис- 
тиянами. Проте у 1054 р. християнська Церква розділилася на православну (Кон- 
стантинопольський патріархат) та католицьку на чолі з Папою Римським [5, с. 3-8]. 

Прийняття греко-візантійського обряду не виключало вірогідності того, що 
григоріанський хорал був відомим князю Володимиру. Так у 1007 р. Київ відвідав 
Бруно Кверфуртський (Bruno von Querfurt) | 7). «Послання Бруно до Генріха» свід- 
чить про виконання григоріанського хоралу в Києві. Це унікальне джерело, яке 
походить із землі «правителя Русів», містить згадку про спів респонсорія св. Петру 
«Petre amas те», який виконувався Бруно та його монахами під час їхнього перебу- 
вання у Києві. Згаданий Бруно піснеспів був виявлений В. Карцовніком в Анти- 
фонарії 1 пол. ХІ ст. та в дванадцяти кодексах ХПІ ст. 

У Х столітті григоріаніка була під сильним впливом візантійського співу, що 
спостерігається у формах і жанрах, виконавських прийомах, музично-теоретичних 
уявленнях, безпосередньому навчанні західних співаків візантійському співу, як, 
наприклад, Ноткер Бальбулюс!. З іншого боку, у церковному співі України-Русі 
також помітні латинські впливи, наприклад, наскрізна нумерація гласів від першого 
по восьмий, перехід у XVI ст. на західну систему нотного запису, фіксація гимну 
Те Deum та західної секвенції Dies irae в ірмологіонах. Генеза григоріаніки — ранньо- 
християнський та візантійський спів став основою української церковної монодії. 

Новим етапом розвитку нотного запису в Україні стало впровадження п'яти- 
лінійної системи запису (київська нотація). На думку Л. Корній, її творці спиралися 
на західноєвропейські зразки нотопису [6], які поєднали в собі риси nota quadrata 
(XIII ст.), п'ятилінійної системи запису (XIV ст.) та мензуральну нотацію (XIV— 
ХМІ ст.). Починаючи з ХУ ст. в монастирях з'являються окремі приміщення для 
зберігання та переписування книг. Найчастіше колекціями опікувався кантор, який 
також слідкував за потрібними поповненнями. Серед церковних згромаджень, що 
накопичували та зберігали рукописи, виділяються бенедиктинці та бернардини. 
Сьогодні Львів вважається одним з найбільших осередків в Україні за кількістю 
збережених латинських нотованих рукописів, які мають унікальну мистецьку й 
історичну цінність. У XIII-XIV ст. на теренах Галичини латинські рукописи, ймо- 
вірно, були перевезені з Польщі, Німеччини, Франції. Натомість з ХУ ст. відомими 
стають скриптори, що у певний час працювали у Львові [13]: 





' Notker Balbulus (840-912) - монах Санкт-Галленського монастиря: богослов, поет, компо- 
зитор. 
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Бернардин з Жарновця (кін. ХУ ст.) - скриптор, кантор, ілюмінатор. Відомо, 
що він переписав Псалтир 1479 р. для львівських бернардинів, який тепер зберіга- 
ється у Кракові | 13, с. 94]. Kamin Кантак [13] згадує про шість рукописів, що були 
переписані Бернардином з Жарновця та зберігалися у львівському бернардинсь- 
кому монастирі (Псалтир 1479 р., Псалтир 1480 р., Градуал 1517 р., Градуал 1521 р., 
Псалтир 1526 р., Градуал 1527 р., Антифонарій 1560 р.); 

Мартин (поч. ХУ ст.) - скриптор 113, с. 98]; 

Стефан з Пшемешна - скриптор, бернардинський монах у львівському монас- 
тирі [13, с. 102]; 

Ян Цімлінський (ХУ ст.) - скриптор, монах згромадження львівських бернар- 
динів, переписував Антифонарії та Псалтирі [13, с. 104]; 

Ісак зі Львова (Леополіс) - скриптор львівських бернардинів, переписувач 
Градуалу ХУ, який був переданий до монастиря бернардинок у Кракові (13, с. 95). 

В естетиці співу бернардини, як і францисканці, дотримувалися стриманості та 
не заохочували гучне виконання. Певний статус мав кантор, який міг мати поміч- 
ників, З ХУ ст. у бернардинів стали поширені релігійні пісні поза літургією. 

Започаткований в Європі літургійний рух за віднову григоріанського хоралу та 
цециліанський рух поширився і на українські землі. З середини ХІХ ст. у Львові 
виникають музичні товариства, що спрямовані на пожвавлення музичного життя 
міста та виконавської майстерності. У 1882 р. виникає Товариство взаємної допо- 
моги органістів, яким керував о. Антоній Станьковський (А. Stankowski). Важливим 
для мистецького життя Львова стало заснування Музичного товариства св. Цецилії, 
в яке згодом входив Франц Ксавер Моцарт. Для католицького духовенства було 
важливим створити умови для втілення ідей руху в Галичині та сприяти представ- 
ленню католицької музики на гідному рівні. З 1841 до 1871 р. у Львові функціо- 
нувала органна школа завдяки зусиллям о. Якуба Бема (J. Bem). Окрім гри на органі 
у дворічний курс навчання також входив і спів [14]. 

У Львові реформатором літургійної музики через ідеї цеціліанізму став о. JIeo- 
нард Солецький (Leonard Solecki) (1842-1915). Він був засновником та першим 
редактором часопису Muzyka Koscielna Parafijalna, що почав виходити у Львові із 
1880 р, аз 1884 перемістився до Познаня, де редактором став о. Юзеф Сужинський 
(Józef Surzynski). О. Солецький намагався сприяти створенню та функціонуванню 
музичних товариств, діяльність яких висвітлювалася у часописі. Ще одним напрям- 
ком його діяльності було видання музичних посібників для парафіян, серед них 
виділяється поширений збірник Cantionale ecclesiasticum під його редакцією, a 
також Spiewnik koscielny Едмунда Урбана (E. Urban) ra ін. [14]. В архівах бібліотеки 
Львівської національної музичної академії ім. М. Лисенка зберігається підручник 
o. Яна Ярмусєвіча (Jan Jarmusiewicz) (1781-1841) Choral gregoriański rytualny, що 
був виданий у Відні 1834 р., який декларує мажоро-мінорну систему, використання 
хроматичних знаків, що суперечить давній західній практиці співу |15|. У передмові 
Я. Ярмусєвіч коротко окреслює історію григоріанського співу, нотацію, інтервали, 
хроматизми та ін. З позиції історії еволюції наукового дискурсу григоріаніки цей 
підручник демонструє тенденції сер. ХІХ ст. Цікавим є те, як дослідник на сторінках 
своєї праці пояснює термін хорал та чому він застовується до західної монодії: 
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«Melodye kośćielne nazywaia się Choratem, bo takowe nie dla pojedyńczych glosow, ale 
dla wielkich chórów utozone byty» [15, c. 11]. 

На сторінках Gazety Koscielnej [14, с. 66] з'являються історичні розвідки про 
григоріанський спів та наукові праці. Однією з яскравих подій став виступ хору у 
катедрі в 1910 p., що описували на сторінках Gazety Koscielnej та Glos organistowski, 
що виходив у Стрию. Хором на той час керував о. Рудольф Нововейський (К. Nowo- 
wiejski), який навчався у Регенсбургу. Він складав програму та керував хором 
духовної семінарії, де пріоритет надавав григоріанському хоралу згідно із засадами 
цециліанського руху. Деякий час у Львові проживав Стефан Сужинський (S. Surzyn- 
ski), який після від'їзду не перервав контакти. 

У 1921 р. у Львові формується науково-кваліфікаційна комісія, а надалі коле- 
riyM - Kolegium Polskich Organistów-Chórmistrzów, де створювали наукові програми 
з подальшим розповсюдженням по інших осередках. Основою викладання стала 
історія музики, літургіка, гра на органі, контрапункт, диригування, музична есте- 
тика та ін. Для цециліанців важливою була творчість сучасних композиторів, до 
яких ставився ряд вимог. Зокрема, мало значення власне відчуття приналежності до 
католицької церкви, внутрішня готовність творити духовну музику, де ідеалом стає 
стиль Палестріни. Григоріанський хорал мав бути обов'язковим у навчальних про- 
грамах семінарії та в органних школах. В цей період також виникла ідея запрова- 
дження літніх курсів григоріанського співу. На початку ХХ ст. прерогатива нада- 
валася латині у богослужіннях. 

Збереглися свідчення про У Луцький синод 1927 р., де ставилося питання вико- 
нання літургій у неділю. У 1930 р. у Львові відбувся синод, де зверталася увага на 
недопущення використання під час літургії музичного інструментарію, не схвале- 
ного в Римі. Помітними були європейські впливи на львівське духовне життя через 
студіювання духовних осіб у Римі, Солемі, Регенсбурзі. 

На наших теренах велика заслуга у пропагуванні та дослідженні давньої музики 
належить Адольфу Хибінському (Adolf Chybinski) (1880-1952), який тривалий час 
працював у Львові, де заснував і був довголітнім завідувачем кафедри музикології 
Львівського університету |2). Одним з головних наукових пріоритетів Адольфа 
Хибінського стало віднайдення та опис давніх музичних джерел і опанування мето- 
dzica pod wzgledem historyczno-muzycznym (у якій він досліджує нотацію однієї з 
найдавніших польських пам'яток), нотний репертуар краківської капели, видання 
Muzyka staropolska та ін. У Львівській національній науковій бібліотеці ім. І. Франка 
(ЛННБ) під сигнатурою 940 II зберігається Канціонал XVIII ст. з нотаткою Dar prof. 
Chybinskiego. Невипадково однією з основних засад праці науковця зі студентами 
стало навчання за оригінальними рукописами, осягнення методології дослідження 
музичних пам'яток часово віддалених епох. 

Давньою музикою займалися учні А. Хибінського: Мар'я Щепанська (Магіа 
Szczepanska), Гієронім Файхт (Hieronim Feicht), Адам Лібгард (Adam Zbigniew Lib- 
hard). Зокрема, Лібгард написав докторську дисертацію на тему: Maniery progresyjne 
XIV wieku, Мар'я Щепанська досліджувала рукописи з Варшавської бібліотеки, ви- 
кладала музичну палеографію. 

Виділяється наукова робота Г. Файхта, який зосередився на релігійній музиці 
доби середньовіччя та бароко. У Muzyka Koscielna він висловився щодо віднови 
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григоріанського співу так: «Можемо собі сміло сказати, що мова тут і про нас 
поляків, про діяльність тих, що йдуть за ратинзбонським (тобто регенсбурзьким — 
K.3.) прикладом та намагаються у міру можливостей та власних навиків, 1 згідно 
сприятливих на наших теренах обставин очистити музику костелу від непотрібного, 
а впровадити до костелу те, що згідно сучасного стану науки та понять походить за 
правдиве церковне мистецтво» [14, с. 78]. 

Намагаючись поглибити свої знання з григоріаніки, Г. Файхт вчився у відомого 
німецького спеціаліста з давньої латинській монодії Петера Вагнера. Очевидно, що 
методи дослідження григоріаніки також опановував український учень Мирослав 
Антонович |2|. Цей факт підкреслює спеціалізована література по григоріаніці, яка 
збереглася в його архівах. Традиції львівської школи Хибінського у післявоєнний 
час продовжили польські музикологи Єжи Моравський, Мірослав Пеж, Тадеуш 
Мацієвський, Єжи Пікулік та ін. 

Початковим етапом у систематизації латинських півчих рукописів ЛННБ став 
опублікований каталог давніх нотних рукописів Юрія Ясіновського, до якого вклю- 
чені також латинські манускрипти; саме на цей каталог пізніше опиралися у своїх 
дослідженнях російські музикознавці Тетяна Баранова та Вікторія Гончарова, а 
також польські науковці. 

Через історичні та політичні обставини частина львівських колекцій потрапила 
до чужоземних фондів. Зокрема, відомим є їх зберігання у польських архівах (Кра- 
ківська бібліотека бернардинів, Краківський архів домініканів, Оссолінська бібліо- 
тека у Вроцлаві, Варшавська бібліотека народова). Тадеуш Мацієвський | 12, c. 283— 
302] у своїй статті Elementy systemu menzuralnego w monodii choralowej XIII-XVI 
wieku досліджує три джерела з львівського монастиря бернардинів XV-XVI cT., що 
тепер зберігаються у Кракові?. Згідно Каталогу рукописів до пол. ХУЇ ст. Варшав- 
ської національної бібліотеки там зберігається дев'ять музичних рукописів львів- 
ського походження [153]: Graduale cisterciense. 2 пол. XIII cr. (12496 IV), Graduale. 
XV cr. (12497 IV), Sequencia. Hymnus. XV cr. (12498 IV), Missale. 1454 p. (12500 IV), 
Missale. 2 пол. XV cr. (8023 ID, Antiphonale. XIV-XV ст. (12720 IV), Graduale de 
tempore et de sanctis. 2 пол. XV ст. (12721 V), Graduale de tempore et de sanctis / Gradual 
opata Mścisława. XIV-XVII ст. (12722 V), Sermones dominicales 2. XV ст. (12526 ID). 

Серед колекціонерів латинських рукописів був Митрополит Андрей Шептиць- 
кий (1865-1944) - знакова постать греко-католицької церкви, чия громадська діяль- 
ність та наукова спадщина є цінним надбанням українського народу. Всебічна еру- 
дованість Митрополита Андрея та цікавість до пам'яток історії спричинили до 
появи унікальної колекції, яка на теперішній час розпорошена по різних музеях та 
бібліотеках. Митрополит Андрей у своїй праці відштовхувався від історичного 
надбання греко-католицької, православної та католицької церков. Тому не дивно, 
що латинські музичні рукописи теж присутні у його зібранні. 3. 
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Знаним збирачем давніх пам'яток був український історик, філолог, етнограф 
Антон Петрушевич (1821-1913). У львівських фондах ідентифіковано два фрагмен- 
ти, що датуються ХП-ХШ cr. та зберігаються у Львівській національній бібліотеці 
їм. В. Стефаника. Про їх походження можна тільки припускати через контакти А. Петру- 
шевича з церковними діячами та його описами монастирських і світських колекцій. 

Варто підкреслити важливість подальшого дослідження львівських пам'яток. 
В цьому відзначимо цікаве спостереження видатного українського історика Ярослава 
Ісаєвича: «Нерідко докладні дослідження локальних матеріалів показують недо- 
статність старих узагальнень, штучність скороспілих концепцій, які не враховували 
всієї багатоманітності форм вияву історичних процесів. Тому зовсім не є парадок- 
сальним твердження: чим точніший і уважніший аналіз, тим важче прийти до пев- 
них висновків» |4, с. 331. 

Останніми роками відчутним є зростання інтересу українських митців до латин- 
ських літургійних жанрів. Зокрема, у зверненні до західної церковної музики, де 
музичним символом тисячолітньої традиції є григоріанський хорал. Так, виділимо 
найбільш яскраві твори пов'язані з західною духовною тематикою: «Stabat Mater» 
для хору і оркестру на латинські тексти Ганни Гаврилець; «Agnus Dei» для сопрано, 
органа та перкусії ra «Stabat Mater» для жіночого хору Ігора Щербакова; «Requiem» 
та «Kyrie eleison» Володимира Рунчака; «Requiem» для мішаного хору і струнного 
оркестру та «Pater noster» для дитячого або жіночого хору і флейти Олександра 
Щетинського; «Kyrie eleison» ra «Agnus Dei» Богдани Фроляк, «Cantus aeternus» на 
канонічний текст для мішаного хору Святослава Луньова; «Gloria in excelsis Deo» 
Остапа Мануляка; «Alleluja» i «Stabat Mater» Богдана Сегіна, «Pater noster», «Aleluja», 
«Kyrie eleison» та «Ave Maria» Михайла Шведа [7, с. 116-125). 

Характерною рисою сакральної музики сучасних українських композиторів, 
які звертаються до сфери давньої західної традиції співу, є проникнення у західно- 
європейський мовно-інтонаційний пласт. Це відчитуємо у композиціях, які виявля- 
ють спорідненість з музичним мисленням середньовіччя, Ars antiqua, а також 
традицій західноєвропейської духовної музики другої половини ХХ ст. 


Kateryna Zahnitko. Spreading of the Gregorian Chant in Ukraine. 

In the current thesis the Gregorian chant in the context of the liturgy art content, performing 
interpretation, and contemporary music theory discourse is investigated. The history of 
development of the Western monody throughout Medieval Age and the occurrence’s evolution in 
further centuries is represented integrally. The peculiar role of notation in understanding of 
musical self of the Gregorian chants gets marked out. 


Latin ceremonial did influence Ukraine. In particular, cultural links with European countries 
widened as the result of the baptism of Kievan Rus’. The consequences of the cooperation with 
the West are traced in the historical sources, in the approach to adopting the musical notation 
system, as well as in the inclusion of the Western hymns in the Ukrainian liturgy irmologions. 
The presence of Roman-Catholic ritual in Ukraine is the most clearly supported by a number of 
evidences of Gregorian chant; in particular, L’viv is considered to contain one of the most 
extensive preserved note-containing manuscript collection. 


A diversity of forms, local kinds, and chronological extentions of the Western neume notation 
are investigated. A significant methodology used for this is the comparison of different notation 
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systems, which is based on the manuscripts of different territorial origins and involves those from 
L’viv that constitute an important source. Grounding on the analysis of some pieces of the L’viv 
collection some specific graphic peculiarities of the basic neumes and their similitude to the local 
European centers were found. 


This way, in the process of the general research we recognize the significance of Gregorian chant 
in the millenium-long development history of the Western and Eastern European musical art. In 
the current context, the presence of Roman Catholic customs in L’viv indicated the inclusion of 
Ukraine to the European cultural space and propelled more profound studies of the current 
problem in scholar discourse within Ukrainian musicology. 


Keywords: Gregorian chant, neume, notation, Vatican issues, Lviv’s manuscripts. 
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РЕКОНСТРУКЦІЯ БІОГРАФІЧНОГО СЦЕНАРІЮ ЖИТТЄТВОРЧОСТІ 
М. БЕРЕЗОВСЬКОГО У СВІТЛІ ОСНОВНИХ ПОЛОЖЕНЬ 
КОНЦЕПЦІЇ ВІКОВОГО МУЗИКОЗНАВСТВА Н. САВИЦЬКОЇ 


Порушуються питання реконструкції оновленого біографічного сценарію життетвор- 
чості видатного українського композитора другої половини ХИПІ століття Максима 
Березовського. Підгрунтям для реконструкції стають нові відомості про життя i 
творчу діяльність митця та основні положення концепції вікового музикознавства 
відомого львівського музиколога Н. В. Савицької. Підтверджується, що життєтвор- 
чість М. Березовського є прикладом перерваного біографічного сценарію, що фахова 
зрілість митця настала в ранньому віці, а постійне навчання привело до кількаразової 
зміни роду музичної діяльності, професійного зростання і самовдосконалення. 

Ключові слова: життєтворчість Максима Березовського, вікове музикознавство, 
біографічний сценарій, біологічний вік, фахова зрілість. 


Творчість видатного українського композитора Максима Березовського (1745— 
1777) хронологічно припадає на перехрестя музично-історичних епох і стилів. За 
часів його творчого життя, спочатку пов'язаного з Україною, а надалі - з музичною 
культурою Петербурга, він став безпосереднім свідком і учасником того, як відхо- 
дила в минуле доба бароко, поступаючись місцем новим стильовим напрямкам, 
бурхливо розвивалося світське інструментальне виконавство і музичний театр, змі- 
нювалися художні смаки і творчі орієнтири. Процеси стильових перетворень від- 
бувалися прискореними темпами, і Березовський опинився в центрі цих процесів. 
Вихований на багатоголосих церковних співах давнього партесного стилю, невдовзі 
він став одним із реформаторів церковно-співацької традиції та одним із творців 
нового мистецтва, нового стилю духовної музики. Дослідниця жанру хорового кон- 
церту епохи класицизму М. Рицарева слушно відзначила, що «Березовський не був 
митцем, який належав до будь-якого стилю. Він сам його створював. Неповторний 
збіг обставин - історичних, культурно-естетичних, соціальних, нарешті, багатогран- 
ність творчого обдарування самого Березовського послужили тому, що він створив 
не один стиль» [2, c. 108]. 

Час, відведений Березовському для композиторської діяльності, був дуже корот- 
ким і дорівнював приблизно 10-12 рокам. Дотепер нас вражає стрімкість стильових 
змін, що сталися в його творчості. У цьому нас переконує спадщина митця в галузі 
духовної музики, нині відновлена майже в повному обсязі завдяки виявленню і вив- 
ченню значної кількості духовних концертів, які протягом тривалого часу вважа- 
лися втраченими [9, с. 136—241]. Зрозуміти таку стрімкість переходу від бароко до 
класицизму можна тільки в тому випадку, якщо вивчати композиторську спадщину 
Березовського в контексті життєтворчості. 

Загальновідомо про трагічні аспекти життєвого шляху Березовського: невизна- 
ність таланту, відсутність достойної роботи, страшну бідність останніх років життя, 
самогубство та ін. Відомо також, що за основним родом занять Березовський був 
півчим Придворної співацької капели і церковним композитором. Цей набір фактів 
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вперше подається у біографічній статті Болховітінова, опублікованій у 1805 році, 
тобто майже через 40 років після смерті Березовського [1]. Саме ця стаття стала 
основним джерелом біографічних відомостей для авторів наступних матеріалів про 
життя і творчість Березовського, що публікувалися протягом XIX - початку ХХ cro- 
ліття і містили додаткові й невідомо звідки взяті подробиці. Як до документа, що 
подає правдиві факти біографії Березовського, до статті Болховітінова ставляться і 
зараз. 

З усієї творчої спадщини митця протягом ХІХ століття тричі публікувався 
хоровий концерт «Не отвержи мене во время старости», вперше - у 1317-1818 рр. 
У трагічному змісті цього твору було виявлено автобіографічний підтекст, що утвер- 
дило сформовану уяву про трагічні аспекти життєвого шляху його творця, і таке 
сприйняття до цього концерту фактично не змінилося дотепер. 

Такий сценарій життєтворчості не міг пояснити стрімкості процесів стильових 
перетворень, які відбувалися у творчості Березовського. Біографія митця потребу- 
вала перевірки й уточнення, і підставою для цього мала стати інформація з прижит- 
тєвих документальних джерел. Скажемо наперед, що вивчення прижиттєвих доку- 
ментів призвело до спростовування багатьох загальновідомих фактів біографії Бере- 
зовського, але вони настільки вкоренилися в нашу свідомість, що ми досі при- 
ймаємо ix на віру і ніяк не можемо від них відмовитися. 

Поступове спростування фактів, поданих у першій біографії Березовського, 
розпочалося у ХХ столітті стараннями групи дослідників, кожен з яких працював 
емансиповано і мав власну ділянку наукових зацікавлень, у якій Березовський був 
або одним із кількох об'єктів дослідницької уваги (Р.-А. Моозер, В. Витвицький, 
М. Рицарева), або єдиним, головним героєм (М. Юрченко). На підставі вивчення 
прижиттєвих документів дослідниками було встановлено, що Березовський розпо- 
чав свою музичну кар'єру як оперний соліст, виявлено друковані повідомлення про 
виконання духовних концертів і опери «Демофонт», уточнено період перебування 
в Італії, виявлено документи болонського періоду (листи падре Мартіні, заява і 
рукопис екзаменаційної роботи та ін.), знайдено прижиттєві рукописи світських 
творів, уточнено деталі особистого життя та ін. Однак на спростування головної 
фабули біографії Березовського, згідно з якою він був церковним співаком i церков- 
ним композитором, ніхто не наважився, хоча в жодному списку Придворної спі- 
вацької капели його ім'я не зазначається. Непорушною лишили й аксіому про Бере- 
зовського як жертву режиму і невизнаного генія, доведеного до самогубства скрут- 
ними обставинами життя. 

Дослідження останнього часу показали, що ці факти відповідають подіям біо- 
графії Березовського лише частково і також потребують спростування, і що на 
основі вивчення і правильного тлумачення прижиттєвих документальних матеріа- 
лів слід сформувати цілком інший сценарій життєтворчості митця, що і € голов- 
ною метою нашої статті. 

Підгрунтям для реконструкції оновленого біографічного сценарію стали основ- 
ні положення концепції вікового музикознавства відомого львівського музиколога 
Н. Савицької [4]. Ідея долучити її теорію до творчості Березовського виникла вісім 
років тому, під час захисту докторської дисертації Н. Савицької, на якому я була 
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присутньою". Тоді я досліджувала новознайдені духовні концерти Березовського і 
намагалася визначити, протягом якого періоду творчості вони були написані. 
На жаль, у той час розробити таку концепцію не вдалося, оскільки відомості про жит- 
тєтворчість Березовського були обмежені сферою духовної музики, і це не давало 
«простору для маневру». Тепер ситуація змінилася, про творчу діяльність Березов- 
ського відомо значно більше, і тому ідея реконструкції сценарію життєтворчості 
митця стала цілком реальною. Одразу вкажемо, що до свого дослідження Н. Савицька 
долучає персоналії композиторів, чиї біографії є ретельно вивченими і задокумен- 
тованими, тоді як у випадку з Березовським треба рухатися зворотнім шляхом 1 
відновлювати хронос творчості на підставі реконструкції біографічного сценарію. 

Розпочинаючи з визначення моделі біографічного сценарію, пригадаємо загаль- 
новідомі і цілком правдиві факти життя Березовського: вкрай короткий вік, перед- 
часна смерть на 32-му році життя, що перервала подальший розвиток таланту і твор- 
чості, та, як наслідок, відсутність етапів біологічної зрілості і біологічної старості. 
З одного боку, це є типова модель перерваного біографічного сценарію, коли ком- 
позитор лишається вічно молодим, і ми усвідомлюємо, скільки музики він міг би 
ще написати. З іншого боку, існує «широкий спектр модифікацій молодості» [4, с. 119], 
які подає Н. Савицька на прикладі композиторів епохи романтизму, і одна з них чітко 
характеризує творчість Березовського - це «прояви вражаючої особистісної і фахо- 
вої зрілості в ранньому “ніжному” віці» [4, с. 119]. Ще один аспект - це завершеність, 
цілісність, самодостатність тієї частини творчої спадщини, яку композитор полишив 
після себе. Наведемо ще одну цитату Н. Савицької: «Обрив, незавершеність - фор- 
мула їх життя, натомість спадщина молодих геніїв залишає враження закінченості, 
цілісності» [4, с. 122]. 

Відомості про перший композиторський опус Березовського відносяться до серп- 
ня 1766 року. Це був хоровий концерт, заспіваний у присутності імператриці Кате- 
рини П в янтарній кімнаті Царськосільського палацу [3, с. 59]. Отже, композицією 
він займався приблизно 12 років свого життя разом з іншими видами музичної 
діяльності. Відповідно до загальнопоширеної уяви про Березовського як церковного 
композитора, чия діяльність пов'язана з Придворною співацькою капелою, була 
пропонована періодизація творчості, що спиралася на географічний чинник: 

1) перший петербурзький період (до 1769 року); 

2) італійський період (1769-1773); 

3) другий петербурзький період (1773-1777). 

Однорідність занять і службових обов'язків унеможливила уточнення часу появи 
тих чи інших духовних творів, тому задля цього долучався стильовий аспект у сукуп- 
ності з загальновідомими подіями біографії (маються на увазі скрутні обставини 
останніх років життя 1 самогубство). Дотепер вважається, що концерт «Не отвержи» — 
а це один з найкращих творів усієї епохи музичного класицизму - має біографічний 
підтекст і був написаний в останні роки життя Березовського після повернення з 
Палії, апоодинокі праці, в яких це твердження спростовується [3], губляться в загаль- 
ному потоці інших публікацій, де повторюються усталені думки. 


| Захист докторської дисертації Н. В. Савицької «Вікові аспекти композиторської життєтвор- 
чості» відбувся 24 березня 2010 року в НМАУ ім. П. І. Чайковського. 
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Однак виявляється, що види музичної праці Березовського були більш різнома- 
нітними, ніж вважалося дотепер. Вивчення прижиттєвих документальних джерел 
спростувало належність митця до Придворної співацької капели. Натомість було 
встановлено, що від 1758 року протягом 19 років Березовський перебував на службі 
у Придворному театрі - спочатку як соліст італійської опери (до 1765 року), потім 
як музикант-інструменталіст театрального оркестру (від 1766 року) i sk театральний 
композитор (від 1774 року) |7|. На навчання у Болонії Березовський був відправ- 
лений як «музикант, що служить в імператорських театрах» - саме так було вказано 
в рекомендаційному листі до падре Мартіні, надісланому головою дирекції Росій- 
ських імператорських театрів Іваном Єлагіним [6, c. 80]. Хочу нагадати, що музи- 
кантом у той час називали не людину, що займається музикою, а інструменталіста 
оркестрової капели. Отже, Березовський протягом усього свого нетривалого, але 
яскравого життя не полишав кар'єру театрального службовця, але час від часу пере- 
ходив на інші посади. Посаду співака він полишив унаслідок мутації, а посаду музи- 
канта-інструменталіста - унаслідок того, що був відряджений до Відня як кур'єр 
через участь Російської імперії у війні на Балканах, і тільки наступного року він 
потрапив у Болонію, не маючи при собі навіть рекомендаційних листів. І кожного 
разу, до того, як отримати нову посаду, Березовський брав приватні уроки для 
вдосконалення своєї майстерності - уроки вокалу йому надавала Нунціана Гарані в 
Оранієнбаумі, уроки гри на музичному інструменті він брав в Італії, куди був від- 
правлений своїм давнішнім патроном графом Кирилом Розумовським (паспорт ви- 
писано у травні 1764 року)?, уроки композиції — у Джованні Батіста Мартіні протя- 
гом 1770 року, з іспитом на звання академіка Болонської філармонічної академії у 
травні 1771 року. 

Періодизація життєтворчості Березовського за видами професійної діяльності 
надає можливість для визначення часу появи тих чи інших творів. Одразу зазна- 
чимо, що в обов'язки Березовського-співака і Березовського-інструменталіста не 
входило написання духовних творів. У той час цим займалися придворні капель- 
мейстери. Пригадаємо діяльність Бальтасаре Галуппі, який був запрошений для на- 
писання і постановки опер, однак писав і духовну музику. Італійцям писати музику 
для православної церкви було доволі складно, 1 Галуппі став єдиним з композиторів 
періоду Березовського, хто писав духовні твори. Усі інші капельмейстери, що при- 
були в Петербург із Західної Європи - а це В. Манфредіні, Г. Раупах, Т. Траєтта і 
Дж. Паїзієлло - православної духовної музики не писали. Тому до цього процесу 
долучалися вітчизняні митці, які мали хист до композиції. Одним із них і став 
Максим Березовський, вихований на партесних традиціях хорового співу і, як вико- 
навець, долучений до тогочасної італійської оперної та інструментальної музики. 
Отже, в 1766 році 20-річний «музикант Березовський» представив імператриці не 
ранній учнівський orryc, а зрілий твір, який, напевно, одержав схвалення, тому ця 
подія була висвітлена у тогочасній столичній пресі. 

У книзі сучасника Березовського німецького академіка Якоба Штеліна «Музика 
і балет в Росії XVIII століття» [5] йдеться про те, що Березовський пише прекрасні 
твори для Придворної співацької капели, і зазначаються кращі з них - це «Бог ста 








2 Фотокопію запису про видачу паспорта див.: [3, c. 75]. 
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в сонмі Богів»?, «Не отвержи мене во время старости», «Хвалите Господа с небес», 
«Слава во вишніх Богу» і «Тебе Бога хвалим». Усі вони були написані до 1768 року, 
і поміж ними є «Не отвержи». Дослідники наполягали на тому, що у Штеліна вказа- 
но на інший концерт «Не отвержи», що в Березовського 1х було два. Думка про Te, 
що Березовський написав такий шедевр на початку творчого шляху, не маючи спе- 
ціальної фахової підготовки, яку він дістав під час занять із падре Мартіні, здавалася 
абсурдною. І тут доцільно ще раз навести тезу з монографії Н. Савицької щодо «про- 
явів вражаючої особистісної і фахової зрілості у ранньому “ніжному” віці» [4, с. 119]. 
Фахова зрілість молодого Березовського виявилася в появі концерту «Не отвержи», 
що символізувало початок композиторської творчості з вершини-джерела. Прига- 
даємо про творчість інших музикантів, біографічні сценарії яких мали перервану 
модель. Вони так само починали з шедеврів: Шуберт написав «Лісового царя» у 19 
років, а Шопен написав Революційний етюд у 20 років. Кожен з них яскраво роз- 
почав саме в тій галузі, яка стала надалі провідною у композиторській творчості. 
Сюди ж можна долучити і Березовського. 

Виникають два питання: якщо Березовський розпочав з концерту «Не отвержи», 
чи передбачив він свій драматичний життєвий шлях, який трагічно обірвався, і яким 
твором він завершив свою творчість? Щодо першого питання слід зазначити, що 
наша уява про те, що життєвий шлях Березовського був драматичним унаслідок того, 
що митець не мав гідних умов для творчої самореалізації і від того скоротив собі 
віку, не зовсім відповідає дійсності. Цитата з монографії Н. Савицької про те, що 
«несподіваному фіналу передували періоди сильних духовних потрясінь, особисті 
драми, злидні, втрата волі до активної діяльності» |4, с. 122] відповідає нашій уяві 
про життя Березовського, але не відповідає тому, що було в житті митця насправді. 
Березовський мав усі можливості для творчого зростання, змінював рід занять у 
межах обраної спеціалізації, постійно навчався у висококваліфікованих педагогів, 
мав посади відповідно до свого статусу, одержував доволі високу заробітну платню, 
якої цілком вистачало на гідне проживання. З'ясувалося, що після повернення з 
Італії Березовського було прийнято на посаду другого капельмейстера з заробітною 
платнею 500 карбованців на рік та обов'язками писати балети до оперних вистав. 
Ця посада вказана у «Статі (штаті - О.Ш.) театральних службовців» 1766 року (див. 
рис. 1), i до Березовського її обіймали B. Манфредіні i Г. Раупах. Обом музикантам- 
іноземцям виплачували повну заробітну платню, по 1000 карбованців на рік, але 1 
500 карбованців було значною грошовою сумою. Останню свою зарплатню Бере- 
зовський отримав у лютому 1777 року, за місяць до смерті, і розписався про отри- 
мання грошей. Усі ці факти спростовують нашу уяву про відсутність роботи i скрут- 
не матеріальне становище Березовського, які начебто стали приводом для само- 
губства. 

Не було в Березовського й особистих драм. У 1763 році, у 18-річному віці він 
одружився з придворною балериною Франциною Ібершер (Юбершер), яку знав ще 
3 Оранієнбаума [6, c. 79]. Протягом наступних 10 років дружина Березовського 





? У перекладі Б. Загурського першим концертом вказано «Господь воцарися», і це надалі по- 
трапило в усі друковані праці про Березовського. На помилку перекладу вказав М. Юрчен- 
ко [10]. 
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виходила на сцену Придворного театру у кордебалеті, однак після 1773 року поли- 
шила театр, а її сліди загубилися. Дослідник творчості Березовського М. Юрченко 
встановив, що Березовський мав ще одну дружину на ім'я Надія Матвіївна. На наш 
погляд, Францина і Надія Матвіївна є однією особою, яка змінила своє ім'я внаслі- 
док зміни католицького віросповідання на православне. Сімейна драма сталася через 
рік по смерті Березовського, коли Надія Матвіївна, полишена засобів існування, 
померла слідом за своїм чоловіком. У записі про смерть від | січня 1778 року вона 
названа дружиною камер-музиканта Березовського", що вказує на одну з поперед- 
ніх посад її чоловіка - музиканта-інструменталіста в оркестрі камерної музики. 
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І друге питання - яким твором Березовський завершив свій життєвий шлях? 
Виходячи з динаміки появи духовних творів у прижиттєвих рукописних збірках, це 
був цикл причасних віршів із 10 номерів. Донедавна існувала гіпотеза про те, що 
причасні цього циклу є пізнішою підробкою, але мені пощастило виявити руко- 
писне джерело 80-90-х років XVIII століття, віддалене від періоду Березовського 





^ Запис «дружина» вказує на те, що на момент смерті Надії Матвіївни Березовський був живий, 
в іншому випадку вказувалося «вдова», 1 цей нюанс потребує радикального вивчення доку- 
ментів, Про деталі запису мені повідомив М. С. Юрченко, за що висловлюю подяку. 
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на одне десятиліття, і спростувати цю гіпотезу [8]. Номери цього циклу написані 
по-іншому, в них композитор відтворює композиційну ідею куплетності, що була 
властива духовній пісні 1 звідти потрапила в окремі обіходні співи монодії. У 
київській рукописній збірці творів Березовського цих причасних немає, хоча наявні 
«Хвалите Господа с небес» Ne 2 13, написані в концертній манері - як фуга i sk одна 
з частин концертного циклу. Окремої періодизації потребує світська музика Бере- 
зовського, яку він став писати після отримання звання Maestro di cappella i яку ще 
потрібно шукати і вивчати. У першу чергу це стосується балетів, які Березовський 
мав писати, перебуваючи на посаді другого капельмейстера. 

Підсумовуючи наші спостереження, зазначимо, що основні положення концепції 
вікового музикознавства Н. Савицької надали можливість зробити реконструкцію 
біографічного сценарію життєтворчості М. Березовського і довести, що фахова 
зрілість митця настала в юному віці, а постійне навчання призвело до кількаразової 
зміни роду діяльності і професійного самовдосконалення. Професійна зрілість при- 
йшла до музиканта у 20-річному віці, i цей рівень він збіріг до кінця життя. Перед- 
часна смерть (не внаслідок самогубства!) перервала його творчість. Він не зробив 
багато кількісно, але якісно його твори відкрили майбутнє розвитку української 
духовної музики. 


Olga Shumilina. Reconstruction of the biographical scenario of the life-creativity of 
M. Berezovskyi in the light of the basic provisions of the N. Savytska’s concept of age-old 
musicology. 

Creativity of the outstanding Ukrainian composer Maxym Berezovskyi (1745—1777) chronolo- 
gically falls on the crossroads of musical-historical epochs and styles. During his creative life, 
originally associated with Ukraine, and later with the musical culture of St. Petersburg, he 
became a direct witness and participant in the processes of stylistic transformations that took 
place in contemporary art. Born in the polyphonic church singing of the old part-style, he soon 
became one of the reformers of the church-singing tradition and one of the founders of the new 
art, a new Style of spiritual music. 


The time devoted to Berezovsky for composer activity was very short and was equal from 10 to 
12 years. Until now, we are struck by the rapidity of stylistic changes that have occurred in his 
work. In this, we are convinced by the heritage of the artist in the field of spiritual music, now 
restored almost in full. Understanding such a swift transition from Baroque to Classicism is 
possible only if you study the composer’s inheritance of Berezovsky in the context of life-creation. 


It is well-known about the tragic aspects of Berezovskyi’s life path: the lack of recognition of 
talent, the lack of decent work, the terrible poverty of recent years of life, suicide, and others. It 
is also known that Berezovskyi was the pioneer of the Court Singing Chapel and the church 
composer for the main occupation. This set of facts is first presented in the biographical article 
Bolchovitinov, published in 1805, that is, almost 40 years after the death of Berezovskyi. This 
article became the main source of biographical information for the authors of the following 
materials on the life and work of Berezovskyi, published during the 19" and early 20" century 
and contained additional and unknown where the details were taken. As to the document that 
presents the true facts of the biography of Berezovskyi, the article Bolchovitinov apply now. 


From the creative heritage of the artist during the 19" century a choral concert "Do not turn me 
away in old age" was published three times, in 1817-1818 for the first time. In the tragic sense of 
this work, an autobiographical subtext was discovered, confirming the current imagination of the 
tragic aspects of the life of its creator, and this perception to this concert has not changed to this day. 
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Such а scenario of life-creation could not explain the rapidity of the processes of style trans- 
formations that took place in the work of Berezovskyi. The biography of the artist needed to be 
checked and refined, and the reason for this is small information from the lifelong documentary 
sources. 

Based on the study of life documents, the researchers found that Berezovsky began his musical 
career as an opera soloist, printed reports about the performance of spiritual concerts and the 
opera Demofont, clarified the period of stay in Italy, revealed documents of the Bologna period 
(letters to Padre Martini, the statement and the manuscript of examination work, etc.), life-style 
manuscripts of secular works were found, details of personal life were specified, and others. 
However, the refutation of the main plot of the biography of Berezovskyi, according to which he 
was a church singer and church composer, nobody dared, although in none of the list of the 
Court singing chapel his name is not mentioned. Indifferent also deprived of the axiom of 
Berezovskyi as a victim of the regime and unrecognized genius, brought to suicide by the difficult 
circumstances of life. 

Recent studies have shown that these facts correspond to the events of Berezovskyi’s biography 
only partially and also need to be refuted, and that, based on the study and correct interpretation 
of life-time documentary material, a completely different, novel scenario of the artist’s life- 
creation should be formed. The basis for the reconstruction was the main provisions of the age-old 
musicology concept of the famous Lviv musicologist N. V. Savytska, on which we relied in our study. 
We come to the conclusion that life-formation of M. Berezovskyi is an example of the interrupted 
biographical scenario that the artist’s professional maturity was at an early age, and constant 
study led to several changes in the kind of musical activity, professional growth and self-improvement. 
Key words: Maxym Berezovskyi’s life-creativity, age-old musicology, biographical scenario, 
biological age, professional maturity. 
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УДК 78.27;78.9 
Мирослава Новакович 


ПРО НАЦІОНАЛЬНЕ B ГАЛИЦЬКОМУ МУЗИЧНОМУ ТЕАТРІ 
КІНЦЯ XIX - ПОЧАТКУ ХХ СТОЛІТЬ 


Досліджуються особливості формування національної самосвідомості в галицькому 
музичному театрі кінця ХІХ - початку ХХ століть. Аналізуються провідні форми куль- 
тури Російської та Австро-Угорської імперій, зокрема жанр опери, який став репрезен- 
тантом «національного стилю» в тогочасному європейському музичному мистецтві. 
Висвітлюються питання жанрових пріоритетів у галицькому театрі другої половини 
ХІХ ст. У цьому контексті розглядаються опери А. Вахнянина та Д. Січинського як 
твори, що виражають національну ідеологію народу та його традиції. 

Ключові слова: музичний театр, національна ідентичність, опера «Купало», опера «Рок- 
соляна». 


Загальновідомим є той факт, що в романтичну добу саме театр став рушійною 
силою у формуванні української національної самосвідомості. Як зазначив в одній 
зі своїх праць письменник та історик театру Степан Чарнецький, театр став «найвір- 
нішим дзеркалом почувань, ідей та змагань, якими громадянство в даний час жило» 
(13, c. 13]. У Галичині публічні вистави українською мовою з'явилися y 1848 році в 
Коломиї, Перемишлі та Львові. Але перший український театр на постійній основі 
розпочав свою діяльність у Львові тільки у 1864 році. Щодо важливості музичної 
складової в історії його розвитку, то треба зазначити, що сама концепція бачення 
музичного театру в Галичині відрізнялася від розуміння його ролі і функцій як важ- 
ливого чинника культурного націєтворення в підросійській Україні. Це стало особ- 
ливо помітно в останні десятиліття ХІХ століття і було наслідком тих тенденцій, які 
домінували в панівних російській та австрійській імперських культурах, що впли- 
вало і на подальше становлення українського музичного мистецтва. Так, сутність 
«російського стилю», як головного репрезентанта національних пошуків у музич- 
ному мистецтві Росії кінця ХІХ століття, з найбільшою повнотою проявилася саме 
в жанрі опери. Адже це була та форма культури, що використовувала елементи 
«російськості» як форму «наратизації, «перформансу», за допомогою яких і вибудо- 
вувалась «уявлена спільнота», підтримувалась її національно-імперська ідентич- 
ність» [4, с. 74]. Йдеться насамперед про перевагу в операх сюжетів з виразним 
народницьким ухилом, як ознакою так званої «традиційної моделі», зорієнтованої 
на селянський фольклор, на відтворення символіки «давньої Русі» та «російського 
стилю», що протиставлявся європоцентризму тогочасної російської аристократії. 
Це призвело до того, що «російська» опера, як стверджує К. Лобанкова, набула 
репрезентативних функцій, які дозволяють переводити ідеологічну схему в форму 
художнього «перфомансу» [4, с. 811. 

Правдивість та дохідливість у зображенні дійсності, поведінкові норми голо- 
них героїв, які б відповідали ідеалам «російської партії» в мистецтві, підкріплюва- 
лися «музичним кодом», наближеним до фольклорних першоджерел з відповідним 
тематизмом, наявністю обрядових сцен, використанням фольклоризмів тощо. Це, 
на думку дослідниці, створювало відчуття автентизму та правдивості. «Традиційна 


30 УКРАЇНСЬКА МУЗИКА 2018/3 (29) 


модель» у російській культурі базувалася на автокомунікації, відповідно і її «текс- 
ти» функціонували як коди, які були носіями інформації про сам тип музичної мови. 
Російський фольклор у цьому випадку сприймався не тільки естетично, а набував 
функцій прагматичних, уособлюючи ідейну, духовну сутність нації. I якщо для інте- 
лектуалів новий мовний код асоціювався з чимось правдиво російським, макси- 
мально наближеним до першоджерел, то для тих верств російського населення, які 
були виходцями з нижчих прошарків, зокрема селянства, «фольклорні алюзії, по- 
кладені в основу ,російського стилю”, ставали зрозумілими знаками, маркуючими 
приналежність до своєї субкультури» [4, с. 82]. 

Ідеологічні та естетичні установки російського оперного стилю вплинули на 
формування національно зорієнтованого музичного світогляду композиторів підро- 
сійської України та були переосмислені в оперній творчості найвизначнішого її пред- 
ставника - М. Лисенка. Натомість в австрійській музичній культурі другої половини 
ХІХ століття опера опинилась поза основним жанровим каноном, що, як стверджу- 
ють дослідники, пов'язано з добою бідермаєру, політичне підгрунтя якого «не ство- 
рило стимулів для серйозної оперної творчості 1 не сприяло створенню театральних 
творів «великого стилю» [7, c. 31]. У тогочасному австрійському театрі панували 
народно-комічні зінгшпілі та, починаючи з 70-х років, віденська оперета - як один 
із найважливіших розважальних жанрів кінця ХІХ - початку ХХ століть. Вона репре- 
зентувала той тип музичного театру, який, як стверджує М. Чакі, зумів полонити 
значну частину театралів Габсбурзької монархії, зокрема і в Галичині [12, с. 17). 
Однак всередині самої оперети також існували суттєві відмінності, які стосувалися 
насамперед її жанрових різновидів, музично-виразових засобів та структурних 
особливостей, що не дозволяє «списувати» її у бік виняткової розважальності. 

Жанрові пріоритети австрійського театру другої половини ХІХ століття значною 
мірою впливали 1 на «світогляд» галицьких українців, причетних до створення у 
Галичині професійного національного театру. Так, список п'єс театру «Руська бе- 
сіда» у Львові складався не лише з українських п'єс І. Котляревського, Т. Шевченка, 
Г. Квітки, O. Стороженка, I. Гушалевича, Р. Moxa, Ос. Федьковича, В. Ільницького, 
П. Свєнціцького, а також з перекладних п'єс польських, французьких та німецьких 
авторів, серед яких переважали мелодрами, оперети та водевілі. Протягом першого 
сезону (березень - липень 1864 року) було показано 22 вистави, авторами яких були 
письменники з підросійської частини України. Так, один з ініціаторів та засновників 
театру відомий галицький політик та культурний діяч Юліан Лаврівський рекомен- 
дував, насамперед, твори авторів-наддніпрянців, написані чистою українською 
мовою, «що, певно, не грішать ні московщиною, ні церковщиною» [13, c. 27]. 
Галицьку частину репертуару репрезентували перекладні п'єси з польської («Вер- 
ховинці» IO. Коженьовського, «Козак i охотник» I. Вітошинського), німецької Ta 
французької мов. Стосовно музичної складової цих вистав, то до деяких з них музику 
написали М. Вербицький та І. Лаврівський. Наступного сезону, як стверджує поет 
та театрознавець С. Чарнецький, репертуар збагатився і деякими музичними виста- 
вами, зокрема операми «Дочка полку» Г. Доніцетті та «Преціоза» К. М. Вебера [13, 
с. 30). Але далі автор уточнює, що обидва твори були перероблені на мелодрами, 
а Франко пише, що ті опери були «невдало виставлені та калічені» [10, с. 187]. 
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Відсутність доброї режисури Ta репертуару стали причиною занепаду україн- 
ського театрального життя у 70-х роках ХІХ ст. На початку 80-х років ситуація 
покращалася, але найбільшою популярністю в галичан у той час користувалася 
історична драма в дусі псевдокласичних трагедій. Незважаючи на низьку художню 
цінність цих вистав, вони подобалися пересічному глядачеві передусім своїм пат- 
ріотичним змістом. Щодо музичних вистав, то у 80-х роках тут з великим успіхом 
ставилися оперети Ж. Оффенбаха, Р. Планкетта та Ш. Лекока. Таким способом ке- 
рівництво намагалося заохотити глядачів до відвідин театру. Треба зазначити, що 
адресатом українського театру в Галичині мав бути не лише український глядач, 
що, зокрема, вплинуло і на особливості репертуарної політики його керівництва, і 
на музичний бік самих вистав. 

На загалом невиразному тлі національного музично-театрального життя, яке 
наприкінці ХІХ - початку ХХ століть перейшло у фазу відчутного занепаду, виді- 
ляються поодинокі твори, які можна зарахувати до жанру опери i які відзначаються 
певними рисами професіоналізму. Їх автори належали до кола освіченої інтеліген- 
ції, багато в чому поділяли ідеї М. Лисенка, чия особиста композиторська модель 
стала для галичан високим каноном національної культури. Йдеться передусім про 
опери «Купало» А. Вахнянина та «Роксоляну» Д. Січинського. На відміну від ком- 
позиторів старшого покоління, згадані автори відзначалися ширшим європейським 
світоглядом, тому їхні амбітні прагнення заявити про себе, як про оперних компози- 
торів, є водночас спробою втілення на музичному грунті концепції національного 
мистецтва, прикладом чого можуть слугувати лібрето цих вистав, які в дещо зміфоло- 
гізованій формі репрезентують національну ідеологію народу та його традиції. 

Крім А. Вахнянина та Д. Січинського до жанру опери звертався також компо- 
зитор-аматор Я. Лопатинський, творчим стимулом для якого могла бути діяльність 
відомого актора та режисера Йосипа Стадника на посаді директора театру «Руська 
Бесіда» у Львові в 1906-1913 роках. Як стверджує у своїх «Нарисах» С. Чарнецький, 
Стадник намагався догодити смакам місцевої провінціальної публіки. Заангажував- 
ши до трупи декількох співаків, він вирішив частково змінити репертуарну політи- 
ку, здійснюючи постановки опер, які давали театру набагато кращий матеріальний 
прибуток, ніж драми, особливо коли йшлося про показ вистав поза межами Львова. 
Починаючи з 1907 року, «Руська Бесіда» ставила «Фауста» Ш. Гуно, «Продану 
наречену» Б. Сметани, «Жидівку» Ф. Галеві, «Мадам Баттерфляй» Дж. Пуччіні, 
«Кармен» Ж. Бізе, «Євгенія Онєгіна» П. Чайковського, «Казки Гофмана» Ж. Оффен- 
баха, «Травіату» Дж. Верді, «Гальку» С. Монюшка та «Сицилійську вечірню» П. Мас- 
каньї. Як для драматичного театру, то список поставлених опер чималий. Але з ін- 
шого боку, на що звертає увагу С. Чарнецький, якість цих спектаклів була незадо- 
вільною, бо переважна більшість співаків не володіла навіть елементарними нави- 
ками вокального мистецтва, а оркестр був скромним «ерзацом». Більше того, самі 
актори розуміли обмеженість своїх можливостей 1 навіть виступи на українській 
сцені чужих співаків і співачок свідчили, як пише С. Чарнецький, «тільки про нашу 
мистецьку вбогість. І Буає, і Альберті (Войцєх Кшивонос), і Шиманський, і Шля- 
фенберг співали на нашій сцені як колись Борковський, Радван, Бочкай, себто в часі, 
коли їх зоря померкла, й голос ніс спомини про давні минулі роки слави» | 13, с. 122]. 
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Незважаючи на ексклюзивність опер А. Вахнянина, Д. Січинського та Я. Лопа- 
тинського як одиничних проявів оперного жанру в галицько-українській культурі 
кінця ХІХ - початку ХХ століть, вони, проте, набули універсального значення, 
оскільки прагнули реалізувати всезагальні інтереси, бо i в «Купалі», i B «Роксоляні» 
центральною є тема Батьківщини, чиї діти - герої, життя яких суголосне патріо- 
тичним очікуванням тогочасного національно налаштованого суспільства. Тому 
згадані твори сприяли конструюванню національної ідентичності, що допомагало 
нації самовизначитись і творити фундамент власної легітимності. 

Водночас І. Франко стверджував, що галицькі русини не мають своєї націо- 
нальної історії, яка, будучи виставленою на сцені, могла б сприяти піднесенню 
національного духу. Тому звернення А. Вахнянина та Д. Січинського до часів ту- 
рецьких набігів можна трактувати як прагнення реалізувати «горизонт очікування» 
тогочасної національно-свідомої публіки, що хотіла бачити на сцені героїв з яскраво 
вираженою харизмою, які б втілювали благородний національний дух, готовність 
пожертвувати собою заради Батьківщини. Героїчний ідеал в операх «Роксоляна» та 
«Купало» втілений композиторами в образах жінок. Одна з них - Роксоляна - є 
відомою історичною постаттю, а друга - Одарка (героїня опери «Купало») - нагадує 
не менш легендарну героїню українського думного епосу - Марусю Богуславку, 
історичним прототипом для якої стала та ж сама Роксоляна. Ключ до розгадки по- 
пулярності в українській культурі цих жіночих образів можна знайти в думі про 
Марусю Богуславку. Аналізуючи текст твору, Г. Нудьга на перший план виводить 
три його найважливіші складові: ідею рідної землі, ідею волі та ідею єдності народу 
18, с. 29]. Це суголосно із буттєвими смислами романтиків, для яких визначальними 
константами української ідентичності є Україна і Свобода, тому доба Козаччини — 
це «золотий вік» України, бо вона тоді мала свободу. 

Оперу «Купало», роботу над якою А. Вахнянин завершив у 1892 році (компо- 
зитор почав працювати над оперою у 1870 році), дослідники творчості композитора 
розглядають як заключний акорд епохи співогри у галицькій музичній культурі й 
одночасно як першу спробу до «професійного втілення оперного жанру» [2, с. 169). 
Аналізуючи цей твір, Я. Горак стверджує, що він позначений впливами ранньо- 
романтичних німецьких опер, з якими має спільні жанрові витоки [2, с. 168]. Йдеться 
про традицію зінгшпілю, адаптовану в співограх композиторів перемишльської 
школи. Однак треба зазначити, що зінгшпіль є багатоманітний і має різні жанрові 
модифікації, бо у ньому, окрім традиційного розгортання дії шляхом чергування 
розмовних діалогів та музичних номерів, сфокусовано багато різностильових есте- 
тичних принципів, зокрема впливів драматургії мистецтва бароко, композиторської 
техніки класицизму, оперних сюжетів, позначених впливом сентименталізму, в яких 
увага зосереджується у площині чуттєвої та приватної сфери людського життя. 
Однією з головних особливостей зінгшпілю є Te. що, будучи близьким до народного 
театру, він, однак, використовує елементи народного музичного мистецтва в по- 
пулярному вигляді, як стилізацію та узагальнення. Треба також враховувати наяв- 
ність суттєвих відмінностей між традицією зінгшпілю в німецькій та австрійській 
музичних культурах. Якщо в Німеччині він став передумовою до появи національної 
романтичної опери, то австрійський «високий» зінгшпіль - це насамперед різновид 
комічної опери, позначеної відчутними французькими та італійськими впливами. 
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У «Купало» відсутня комічна складова, хоча її часто порівнюють із «Запорож- 
цем за Дунаєм» С. Гулака-Артемовського. За лібрето - це типово романтична опера 
із заплутаним сюжетом, таємниця якого відкривається лише у фіналі - з любовною 
інтригою, стилізованим орієнтальним колоритом тощо. Але найголовнішим є те, що 
галицький театр у цій виставі перетворюється з розважальної, моральної, історичної 
на патріотичну інституцію. Галицькі українці ідентифікують себе зі спільною націо- 
нальною історією, що сприяє формуванню колективної ідентичності. Адже події, 
що відбуваються в часи козацтва, стають їх власною історією, в якій вони віднахо- 
дять самих себе. Тут панує дух патріотичного спогаду, а тому галицька сцена стає 
органом цієї нової ідентичності. 

У зверненні Вахнянина до сюжету про визволення дівчиною-бранкою з полону 
невольників можна вбачати спробу меморіалізувати історію, коли певна, навіть дещо 
зміфологізована подія підноситься «до рівня яскравого пам'ятного образу» [1, с. 89]. 
Завдяки цій опері композитор стає «співучасником процесу творення нового націо- 
нального міфу» |там camo]. 

Відомо, що до легенди про дівчину-бранку Марусю Богуславку за пропозицією 
І. Нечуя-Левицького у 1874 році звернувся М. Лисенко. В одному з листів до пись- 
менника композитор акцентує увагу на її загостреному почутті любові до Батьків- 
щини, адже «подію героїчну вона вчинила, як того слід було ждати від натури висо- 
кої, з гарячою любов'ю до родини» [3, с. 115]. Хоча опера була Лисенком так і не 
написана, але можна зауважити суголосність пошуків обох композиторів не лише у 
виборі сюжету для своїх опер, але також у намаганні оживити національну істо- 
ричну пам'ять, бо основою нової спільної національної ідентичності українців по 
обидва боки кордону стає патріотизм. Відтак міфічні ідеали минулого покликані 
надати теперішньому сили, а патріотичні вчинки спрямовані для того, щоб лиши- 
тись у пам'яті майбутніх поколінь. Якщо розглядати оперу «Купало» з позиції того, 
що історія трансформується в ній у національний міф, то це допоможе усвідомити 
важливість музичної складової в історичному націєтворчому процесі. Адже леген- 
да, покладена в основу лібрето твору, вказує на те, ким є українці як історична група, 
що пронесла крізь століття риси власної національної неповторності. Тому не випад- 
ково, що фрагменти з цієї опери часто виконувалися на шевченківських Вечорах 
у Львові. 

Національне мислиться композитором в опері насамперед у контексті обрядо- 
вості, на що вказує вже сама її назва - «Купало». Ця традиція у галицькому театрі 
бере свій початок ще з кінця ХМПІ століття, а саме - від шкільних п'єс, які стави- 
лися семінаристами греко-католицької духовної семінарії. Весільний обряд, як мар- 
кер національної ідентичності, був покладений в основу театральної вистави «Руське 
весілля» Й. Лозинського, прем'єра якої відбулася в 1837 році у Львові (постановка 
здійснена силами студентів семінарії). І. Франко зазначає, що вона справила велике 
враження на глядачів 1 дала поштовх для подальшого розвитку українського театру 
в Галичині | 111, с. 234]. Алез іншого боку, умовно зображений Вахнянином у першій 
дії твору купальський обряд - це стилізація без глибокого перетворення композито- 
ром особливостей національного фольклору (в опері відсутні фольклорні цитати). 
Так, національне начало в хорі «Там на Івана, там на Купала» втілюється через 
початкову квартову висхідну інтонацію з емблематичною фігурою кола, лідійський 
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ладовий нахил тощо. У хорі парубків «Гори, гори, купало» відчувається західно- 
український колорит, а в хорі «То не лебідоньки» маркером національного є ритмо- 
інтонації коломийки. Танцювальна сцена, що завершує першу дію, синтезує в собі 
інтонації та ритми коломийки, козачка та чардашу. Таке «змішання» танцювальних 
мелодій можна пояснити підсвідомим впливом на композитора тогочасних віденсь- 
ких оперет. Для прикладу можна навести «Летючу мишу» Й. Штрауса. Так, балетна 
вставка, якою закінчувалася друга дія оперети, включала у себе польку, чардаш, 
вальс, іспанський, російський та шотландський танці. На думку М. Чакі, розмаїття 
щодо використання танцювальних жанрів у віденській опереті пояснюється дотри- 
манням тих стандартів, які ще у 1854 році запровадив у французькій опереті Жак 
Оффенбах (12, с. 170). Слід зазначити, що ця тенденція змикалась із тогочасною 
загальноєвропейською композиторською практикою . 

Крім національного колориту, який здебільшого сконцентрований у сцені ку- 
пальського обряду, в опері відчутними є італійські та французькі впливи. Так, вели- 
ка дуетна сцена Одарки та Галі з першої дії «Купала» викликає алюзії до жіночих 
дуетів з ліричних опер французьких композиторів, зокрема Ж. Оффенбаха та Л. Де- 
ліба. Якщо проаналізувати музичну складову другої дії «Купала», то можна заува- 
жити, що взірцем для композитора стала італійська романтична опера. Адже любов- 
ний дует Одарки та Степана, незважаючи на наявність української романсової інто- 
наційної основи, несе на собі відбиток італійського оперного стилю. І, загалом, сам 
принцип динамічного розгортання дії, з драматичною кульмінацією, в якій задіяні 
ансамбль солістів і хор, - все це відсилає слухача до опер Г. Доніцетті та Дж. Верді. 
Тому Вердіївські впливи особливо відчутні в тих фрагментах опери, в яких на 
перший план виходить драматичне начало. В дуєті Одарки та Степана з другої дії 
типово вердіївська експресивна інтонація з'являється на словах «І ми прийдем y 
світлий рай». Не випадкові алюзії до Верді викликає професійно написана, як для 
композитора-аматора, сцена нашестя татар із тієї ж дії. Кульмінаційне драматичне 
наростання, найвищою точкою якого є квартет солістів з хором, сповнене високого 
патріотичного і навіть сакрального звучання. Адже у вуста героїв автор вкладає над- 
звичайно глибокі слова «Немало крові пролилось за тебе, Україно, краю наш». Тому 
молитва хору з авторською ремаркою relegioso відсилає (на відміну від хору «Пре- 
чиста Діво») не до багатої традиції галицького церковного співу, а, як це не пара- 
доксально, до хорових фрагментів опер італійських композиторів, зокрема до зна- 
менитої молитви «Уа, pensiero» з опери Верді «Набукко», яка стала гімном італій- 
ської незалежності. Треба зазначити, що хор з другої дії опери «Купало» також вико- 
нувався в шевченківських концертах у Львові. Єдиний героїчний хор «Урра у бій», 
яким завершується друга дія опери, є досить нейтральним в інтонаційному плані. 
Це типовий оперний марш, позбавлений характерних українських національних рис. 

Щодо синтезу європейського та національного, то в оперному жанрі існували 
вже певні усталені закономірності. Так, в любовних сценах i дуетах композитори, які 
свідомо писали в національному стилі, переважно користувалися музичною мовою, 
яка мала всі ознаки італійського bel canto і в якій був відсутній національно-фольк- 
лорний колорит. Цю тенденцію можна зауважити і в опері «Купало». Натомість в 
українському стилі написане аріозо Одарки «Нема мені порадоньки» з третьої дії 
опери. Мелодична лінія починається з характерного для пісні-романсу висхідного 
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стрибка на інтервал малої сексти, який заповнюється низхідним малосекундовим 
рухом, побудованим на основі риторичної фігури passus duriusculus, що надає 
аріозо підкреслено драматичного звучання, відповідно до сюжетної зав'язки твору, 
розкриваючи при цьому глибокі душевні переживання героїні. Інтонаційно аріозо є 
близьким до любовного дуету з другої дії опери, а його середній розділ «Барвінку 
мій хрещатий, щастя весняне» нагадує мелодію купальського хору. Як зауважив 
Я. Горак, єдність музично-драматичного розвитку досягається в опері не за рахунок 
симфонічного мислення чи наявності лейтмотивної системи, а завдяки інтонаційній 
подібності між темами, бо в пригоді композитору стає «вміння з одинакових інто- 
націй створити різні мелодії і гнучко їх застосувати у відповідній драматургічній 
ситуації» |2, с. 174|. Український колорит вдало підкреслюють поодинокі мелізма- 
тичні прикраси, які є важливим чинником мелодії. Не виключено, що у цьому жіно- 
чому соло відчутними є впливи Лисенка, який, «асимілювавши орнаментальні фор- 
мули народної творчості |...) почав поступово уводити їх у розряд архітектонічних 
елементів власної мелодичної мови» [14, с. 141]. Із вокальною творчістю Лисенка 
Вахнянин був добре ознайомлений і солоспіви його популяризував особисто як 
виконавець. 

Цілком передбачувано, що опера «Купало», окремі сцени з якої виконувалися 
у концертних програмах 1870-1880-х років, за своєю стилістикою є близькою до 
західноєвропейської ранньоромантичної опери. Адже її автор протягом тривалого 
часу був аматором-співаком та хоровим диригентом. Основи гармонії він почав опа- 
новувати тільки в 70-х роках під короткотривалим керівництвом Ігнація Франтішека 
Гунєвіча - польського диригента, піаніста і композитора, організатора багатьох поль- 
ських музичних товариств, зокрема Краківського товариства «Муза» і музичного 
товариства в Познані. Будучи слабо обізнаним з тонкощами оркестрового письма, 
Вахнянин мав проблеми з оркестровкою опери, що не могло не позначитися і на 
цілісності її форми. Але, на думку С. Людкевича, треба врахувати той факт, що це 
перша галицька опера, яка містить ефектно написані хори та ансамблі, а також від- 
значається вираженим національним колоритом [6, с. 334). 

Якщо «Купало» А. Вахнянина балансує ще на межі старого галицького театру 
з його симпатіями до співогри, то «Роксоляну» Д. Січинського, щодо відповідності 
оперному жанрові, можна вважати першою повноцінною галицькою оперою, яка 
репрезентує тип історичної мелодрами. Її опізнавальною ознакою є те, що драма- 
тичні колізії, пов'язані з рухом історії, залишаються поза межами самої дії, а осно- 
вою сюжету є любовна драма, зародження якої пов'язане з незвичайними обстави- 
нами та романтичною таємницею. До цього треба додати узагальнений образ голов- 
них героїв, позбавлений, з точки зору музичного втілення, виразної національної 
основи. 

Опера була вперше поставлена театром «Руська бесіда» в Коломиї (1911), а 
також трупою Миколи Садовського у Києві в 1912 році. Вибір Січинським саме цього 
сюжету мотивований тим, що в галицькій культурі ще в 60-х роках ХІХ ст. міф про 
Роксоляну (як західноукраїнський варіант міфу про Марусю Богуславку) мав яскраво 
виражене патріотичне забарвлення (у 60-х роках І. Лаврівським була написана 
однойменна сшвогра). Окрім того, це пояснюється ще й галицьким походженням 
героїні, як дівчини-бранки з Рогатина. 
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Історичне тло з темою Батьківщини, на якому розгортається любовна драма 
Роксоляни та султана Сулеймана, вимагало від композитора афектованого загаль- 
ного тону оповіді та звернення до жанру «великої опери» з її розгорнутими масо- 
вими сценами, хорами, балетом. Водночас треба зазначити, що західноукраїнський 
музичний театр значно відставав від західноєвропейського навіть у часовому вимірі, 
бо між першими французькими та італійськими зразками цього жанру (опери Л. Обера, 
Ф. Галеві, Дж. Мейєрбера, Дж. Россіні) та «Роксоляною» Січинського пролягла май- 
же столітня відстань. Саме тяжінням до «великої опери» можна пояснити будову 
твору, з ефектним 1 цілісним у драматургічному плані великим прологом, в якому 
виведені алегоричні символічні постаті Історії та Посвяти. 

Складається враження, що Д. Січинський віддає тут данину галицько-руському 
театрові середини ХІХ століття, який, як стверджував І. Франко, тяжів до старої 
традиції шкільних містерій «з їх алегоричними фігурами і персоніфікаціями абст- 
ракційних понять» [11, c.239]. Так, постановка однієї з вистав театру в 1849 році 
завершувалась картиною-живообразом, в якій невіста, втілюючи уярмлену Русь, 
сиділа з закутими у кайдани Верховинцем та Подолянином, а Ангел-хранитель з 
піднятими догори руками благав Всевишнього дарувати їй свободу. Своєрідним 
прологом починалася прем'єрна мелодрама «Маруся» театру «Руська бесіда», де 
після тексту, написаного Омеляном Огоновським та прочитаного Лонгіном Бучаць- 
ким (був радником Найвищого трибуналу у Відні), на задній завісі з'являвся порт- 
рет цісаря Франца Йосифа І, якого вітали діти, переодягнуті в ангелів. Під час свят- 
кування y 1889 році двадцятип'ятилітнього ювілею театру в залі “Фрозін” (Frohsinn), 
що знаходилась у приміщенні готелю «Жорж», окрім вистави «Маруся», була ще 
показана жива картина з алегоричними постатями: Просвіти та Слави, Трагедії, 
Комедії, Опери й Оперетки. 

Уведення Січинським у пролог філософсько-алегоричних фігур вказує також 
на наявність в опері рудиментів бідермаєрівського світогляду, зі схильністю остан- 
нього до барокової театральності. Адже відомо, що музичний театр епохи бароко 
мав алегоричний характер. Більше того, алегорії у ньому займали пролог та епілог, 
становлячи зовнішню, декоративну частину, а з іншого боку, створювали своєрідний 
паралелізм сценічної дії на межі реального та умовно-алегоричного часу. Так, М. Ло- 
банова стверджує, що дослідники зазвичай ігнорують алегоричну складову цього 
театру, вважаючи її умовністю, характерною для епохи К. Монтеверді, однак вона 
тісно пов'язана з реальною дією. Алегоричне і реальне в барокових операх має 
багато поєднань, часто зливаючись у фінальних сценах у нерозчленовану єдність [5, 
с. 116). 

Аналогічний підхід до використання алегорій можна запримітити 1 в «Роксо- 
ляні». Адже алегорична фігура Історії акцентує увагу на історичній достовірності 
як головних героїв, так і зображених в опері подій, а в імені Посвята закладено 
головну ідею твору, бо саме слово є синонімом самопожертви, а це означає, що 
алегорія є прообразом головної героїні опери, Роксоляни, яка рятує невольників 
ціною власної самопожертви. Не випадково заключне соло Посвяти у пролозі 
написане композитором у характері сарабанди, як натяк на майбутню трагічну роз- 
в'язку твору. Окрім того, тут задіяні русалки (хор русалок), невольники (хор неволь- 
ників), нехрещені діти-духи в неволі. Драматургія цієї ефектної розгорнутої хорової 
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сцени за участю трьох хорів і двох солістів (сопрано та мецо-сопрано) побудована на 
основі контрастного співставлення двох образних сфер: лірично-елегійної та дра- 
матичної. Так, після невеликого оркестрового вступу баркарольний характер хору 
русалок «Легко свобідно по тихій хвилі» контрастує з наступним патріотичним мар- 
шем невольників «Кайданів звук, зойк тяжких мук». Поступово, фрагмент за фраг- 
ментом, у перегуках хорів русалок та невольників з'являється та набуває особливої 
значущості тема рідної землі, що приводить до першої спільної драматичної кульмі- 
нації «Годі шукати потіхи, під рідні наші стріхи серце з болю і горя рветься». Однак, 
треба зазначити, що національне начало декларується тут здебільшого на рівні сло- 
весного тексту, а не його музичного відтворення, в якому національний колорит 
відчувається не надто виразно. 

Дещо несподіваним в опері є зображення Січинським турецького середовища, 
оскільки тут відсутня так звана стилізація а Іа Turca, як це було, наприклад, в операх 
С. Гулака-Артемовського та А. Вахнянина, а проблема свій/чужий з точки зору му- 
зичного втілення вирішується за рахунок використання елементів польської музики, 
бо хори турків з 1 дії написані переважно в характері полонезу, його інтонації можна 
також почути в партії Сулеймана та Ібрагіма. Це насамперед пояснюється тим, що 
композитор від початку задумував «Роксоляну» як «велику» історичну оперу, а 
невміло стилізований показ турецького табору тільки би перешкоджав цьому. Адже, 
на відміну від російської культури, з її схильністю до самоорієнталізації, внаслідок 
чого орієнтальний міф став її важливою складовою, українська культура більше 
тяжіла до Заходу. Тому місце «чужого» тут було відведено полякам. З іншого боку, 
зображення ворожого для українців середовища музичними маркерами польської 
культури можна трактувати як натяк на споконвічний українсько-польський анта- 
гонізм, на який звертали увагу ще учасники «Собору руських учених» у 1848 році, 
згадуючи славне минуле Галицько-Волинського князівства та польське панування 
у Східній Галичині як «панування чужинецьке». 

Щодо національного колориту, то в танцювальних сценах опери наявні саме 
козачкові ритмо-інтонації. Натомість музичні характеристики головних героїв, 
Роксоляни та Сулеймана, відзначаються певною «нейтральністю», якщо розглядати 
їх з точки зору категорії національного. Так, в їх сольних аріях і любовних дуетах 
домінує вальсовість. А це наводить на думку про впливи віденської оперети. Націо- 
нальне в тій формі, яким його мислив та намагався втілити у своїх операх М. Ли- 
сенко, багато в чому поділяючи музично-естетичні погляди російських компози- 
торів-кучкістів, на грунті галицької музики не прижилось. Якщо російські музи- 
канти, конструюючи національну ідентичність, спирались на праці етнографів, істо- 
риків, літературознавців, географів, прагнучи досягнути максимальної подібності 
між «народом» на сцені та в реальному житті, то галицькі композитори, яких зара- 
ховують до «лисенкової школи», мали дещо інше розуміння «феномену народу». 
Це можна пояснити тими настроями, які панували в середовищі галицької культур- 
ної еліти, особливо серед консервативно налаштованих інтелектуалів-русофілів 
(К. Мерунович, А. Петрушевич, Я. Головацький). Йдеться, зокрема про їх намагання 
у боротьбі з польськими претензіями на Східну Галичину шукати традиції, які б не 
ідеалізували етнічний чинник, орієнтуючись при цьому винятково на народну куль- 
туру. Прагнення підняти українців до рівня культурної нації заохочувало галичан 
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до творення високої культури, яка була б адресована насамперед освіченому чита- 
чеві, слухачеві та глядачеві, що репрезентував новий сегмент українського суспіль- 
ства. Тому російська концепція національного мистецтва, стрижнем якої був етніч- 
ний чинник, що спирався на народну творчість як автохтонний прояв ідеальної 
російської душі, 1 український варіант якої пропагував серед галицьких музикантів 
Лисенко, хоч і була ними зустрінута схвально, але реалізована в творчості лише 
частково. У своєму розумінні національного вони і далі залишалися прихильниками 
німецької інтелектуальної парадигми, чий, утверджений в опері музичний націо- 
налізм (національне трактувалося в узагальнено-романтичному плані) конструю- 
вався на основі «синтезу різих стильових напрямків і традицій різних компози- 
торських шкіл - романтизму, бідермаєру, класицизму, французької опери та італій- 
ського bel canto» [4, c. 41], а фольклорні елементи розглядалися лише як одна з форм 
вираження національного. 

Так, буковинський театральний і громадський діяч Модест Левицький, побу- 
вавши на виставі «Роксоляни» Д. Січинського, поставленої трупою театру «Руська 
Бесіда» у Чернівцях, писав, що «Роксоляна» повинна стати тим, чим є «Галька» 
С. Монюшка для поляків і «Продана наречена» Б. Сметани для чехів, вона повинна 
знайти дорогу в Європу. Публіка, йдучи до театру, була досить скептично настро- 
єна. Та ось почалася вистава. Зі сцени ллються голоси і полонять слухачів. Здається, 
все так, як і в модних європейських театрах, хоч вухо вловлює і щось своє. І ство- 
рюється враження, що українці мають свою оперу, котру можна хвалити без скидки 
на те, що, мовляв, у Hac ще нема відповідної школи, традиції» [9, с. 148]. Водночас 
треба пам'ятати, що українська ідентичність, яка активно конструювалася 1 посі- 
дала домінуюче місце в галицькій музичній культурі останньої чверті ХІХ - початку 
ХХ століття все ще співіснувала з іншими формами тожсамості — галицькою Ta 
віденською, з яких остання, хоч і не була, як у попередні десятиліття, визначальною 
для текстів цієї культури, коли розглядати їх під кутом категорії загального, але все 
ще залишалася впливовою, а її рудименти, у більшій чи меншій мірі, можна поба- 
чити в мистецьких здобутках тогочасного галицького музичного театру. 


Myroslava Novakovych. About the national component іп the Galician musical theater of 
the late 19" and early 20 century. 


The article violates the problem of formation of national consciousness in the Galician musical 
theater of the late 19" and early 20" century. The leading forms of culture of the Russian and 
Austro-Hungarian empires, in particular the genre of the opera, which became the 
representative of the "national style" in contemporary European musical art, were analyzed. The 
dominant developing trends of the musical theater under the rule of the Austro-Hungarian 
monarchy are explored. The dominant developing trends of the musical theater under the rule of 
the Austro-Hungarian monarchy are studied. It is noted that in the then Austrian culture the 
opera was beyond the main genre canon, which is associated with the Biedermeir era. In this 
context, Galician Musical Theater is considered and issues of its genre priorities are covered. 
The object of the research is the opera of A. Vakhnyanyn and D. Sichynsky as works expressing 
the national ideology of the people and its traditions. The opera "Kupalo" by A. Vakhnyanyn is 
analyzed from the point of view of national history. The composer considers the national 
component in the context of the ancient rite. In "Kupalo" there are also influences of Italian and 
French opera theaters. It is noted that this opera is close to the west early romantic opera. 
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The D. Sichinsky’s "Roksolana" represents the type of historical melodrama in the national 
musical theater of the early twentieth century. The basis of her plot is a love drama, the birth of 
which is associated with a romantic mystery. The structure of the work is due to the attraction to 
the "great opera", with a spectacular and holistic in dramatic aspect the great prologue in which 
the composer uses allegorical figures. 


Key words: musical theater, national identity, opera "Kupalo", opera "Roksolana". 
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СЦЕНІЧНЕ ПЕРЕВТІЛЕННЯ СПІВАКА В ОПЕРНІЙ ВИСТАВІ: 
ПСИХОЛОГІЧНІ АСПЕКТИ 


В статті розглядаються психологічні аспекти перевтілення співака в оперній виставі. 
Особлива увага акцентується на здатності актора-співака вивести результат своєї 
праці на якісно новий рівень професіоналізму завдяки роботі з власною психікою. Зазна- 
чається, що оперний виконавець повинен поєднувати раціональні знання з ірраціональ- 
ними відчуттями в роботі над особистістю свого персонажа. 


Ключові слова: міждисциплінарність, сценічне перевтілення, вокальне виконавство, 
екзистенція, персонажна свідомість, психологічні аспекти. 


Серед тенденцій сучасної науки спостерігаємо тяжіння до міждисциплінар- 
ності, тож невипадково дослідження останніх років активно демонструють поєд- 
нання надбань різних галузей знань, тим самим претендуючи на оригінальність та 
самобутність концепцій. Кінець ХХ - початок ХХІ століть пов'язаний також із 
неабияким інтересом до психологічної складової людського буття. Відтак, саме пси- 
хологія стає тим інтегруючим фактором, що пронизує практично всі антропологічні 
наукові сфери. Мистецтвознавство не виключення. Психологія виступає міцною 
опорою та органічним інструментом пізнання сфери творчої діяльності. 

Мистецтво оперного співу є глибоко синтетичним по своїй суті. Адже окрім 
бездоганного володіння голосом оперний співак повинен бути драматичним акто- 
ром, який переконливо доносить до глядача сутність характеру свого оперного 
персонажа. Важливу роль у цьому відіграє практика сценічного перевтілення, адже 
для того, щоб актор міг донести до глядача завершений образ, він повинен спершу 
створити його у своїй душі, а потім виплекати з матеріалу власної психофізичної 
сутності. Акторська майстерність в опері представляє широке феноменологічне поле 
для дослідників у сфері психології творчості, відтак, пропоноване дослідження пре- 
тендує на актуальність та наукову цінність. 

Сценічне перевтілення як специфічний феномен акторської діяльності здавна 
захоплював увагу філософів, психологів, мистецтвознавців. Так, згідно системи 
К. Станіславського, принцип перевтілення є основоположним у театрі: кінцевим 
етапом творчого процесу в акторській майстерності є створення сценічного образу 
через органічне творче перевтілення актора в цей образ. «Кожен момент вашого пере- 
бування на сцені повинен бути санкціонований вірою в правду почуття, яке пережи- 
вається, 1 в правду дій, які відбуваються» [6, с. 19], - зазначає режисер та театраль- 
ний реформатор. Згідно ідей психолога-віртуаліста Н. Носова [3], перевтілення ар- 
тиста полягає в заповненні психологічної структури виконавця свідомістю свого 
персонажа. Віртуалістика як сучасний науковий підхід відкриває нові перспективи 
в дослідженні процесу створення персонажної свідомості і її безпосереднього побу- 
тування в часо-просторі сцени. У своїй фундаментальній статті «Про перевтілення 
в художній творчості» філософ І. Лапшин розмірковує про здатність творчої особис- 
тості до перевтілення у несхожу з ним індивідуальність та подивовується, «яким 
неосяжним шляхом митець створює людину та заставляє її жити та діяти так, наче 
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над її поведінкою мають владу психологічні закони» |2, с. 162|. Найважливішою 
цінністю, отриманою в результаті творчого акту, на думку С. Арабкерцевої [1], є 
новий зміст, створений як наслідок справжніх та щирих почуттів виконавця. Проб- 
лемі перевтілення виконавця у вокально-сценічному мистецтві присвячена доктор- 
ська дисертація І. Сілантьєвої [4]. Науковець трактує цей феномен крізь призму 
екзистенціального походження мистецтва, яке є формою самовиразу тих пережи- 
вань, які уособлює автор. В роботі аналізуються психологічні механізми розуміння 
виконавцем тексту в широкому розумінні цього слова - свідомості персонажа, 
інтерпретаційних механізмів сценічного втілення, вокальної інтонації тощо. 
Практика перевтілення оперного виконавця в контексті психології здатна ви- 
вести актора-співака на новий рівень професійного самовдосконалення за посеред- 
ництвом нових прийомів роботи з власною психікою як інструментом створення 
персонажної свідомості, які, у відповідності з законами та закономірностями про- 
цесу, допомагають створенню мистецького артефакту - оперного персонажа у від- 
повідності з унікальною природою виконавця. «Перевтілення у виконавському мис- 
тецтві передбачає ,зміну плоті" - вираження створеного в акті творчості нового 
змісту в певній, відповідній їй, естетичній формі. Таким змістом у виконавців ... стає 
персонажно ... забарвлена ... свідомість 1 її ... прояв через голос та сценічний образ 
героя твору; живі ж почуття виступають силою, що синтезує всі елементи творчості, 
вони - універсальна цінність будь-якого мистецтва», - зазначає I. Сілантьєва [5, c. 36]. 
Цілеспрямований підхід до оперного персонажа як до віртуальної, але у всьому 
схожої на реальну, особистості, дозволяє застосувати виконавцю в роботі над рол- 
лю всі можливі знання у сфері психології людини з тим, щоб досконало зрозуміти 
психічне життя персонажа у всій його неповторній складності та виразити найбільш 
повно засобами мистецтва його духовне життя, живий характер в образно-смис- 
ловому змісті вокальної інтонації, під поверхнею вигаданого психічного життя пер- 
сонажа визначити процеси, які його створюють. Особистість персонажа в оперній 
драматургії слід розглядати як унікальну цілісну систему, в якій передбачається 
відкрита можливість самоактуалізації (А. Маслоу). Це зобов'язує виконавця показати 
еволюцію свідомості оперного героя, розкрити динаміку його музичного образу. 
Інтенціональність свідомості характеризує ідеальний спосіб буття художнього 
твору, яким виступає оперний персонаж. Створений силою думки й розуму, він 
впливає на свого творця, викликаючи в нього ту чи іншу емоційну реакцію. Так, між 
виконавцем і створеним ним персонажем виникають умови стійкого співіснування 
в межах психоемоційної сфери. Це важливо для розуміння природи феномена сце- 
нічного роздвоєння. Контроль співіснування двох логік здійснює надструктура осо- 
бистості - самосвідомість, що являє собою впорядковану сукупність поглядів, оці- 
нок, знань і установок індивіда «на себе». Саме на рівні самосвідомості відбувається 
перевтілення у вигляді переорієнтації установок на інше «Я» - персонаж. За рахунок 
присвоєння змісту ролей і створення виконавцем персонажних свідомостей, осо- 
бистість виконавця набуває можливості безкінечного доповнення. 
Поліперсоналізм свідомості є фундаментальною властивістю для перевтілення, 
забезпечуючи співіснування в потоці свідомості двох окремих «Я». Уява в контексті 
проблеми перевтілення розглядається перш за все як інструмент створення віртуаль- 
ної реальності. Детальність, інтенсивність, безперервне уявлення душевного стану 
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персонажа в кожний конкретний момент дії, довготривалість уяви дають ролі саме 
життя і зміст. Особливо цінним даром природи для виконавця, співака-актора є про- 
цесуальне внутрішнє бачення, а також чуттєва уява. Її химерний дотик викликає психо- 
фізіологічну реакцію, аж до впливу на фактуру та темброве забарвлення голосу співака. 

Перевтілення досягається завдяки фактору установки - логічно стрункому, 
емоційно забарвленому переконанню та одночасно функції свідомості, що сприяє 
фільтрації змісту свідомості у відповідності з «передбачуваними обставинами». Це 
забезпечує ймовірнісний підхід у «створенні» персонажної свідомості і моделюванні 
вокальної інтонації в залежності від смислової акцентуації тексту. Через установки, 
спрямовані на об'єкт творчості, зводиться архітектоніка особистості персонажа. 
У свідомості виконавця відбувається ціннісна переорієнтація та формується глибока 
і доказово обгрунтована режисером переконаність в істинності установок на себе- 
іншого, тобто на персонаж. В результаті даних установок відбувається зміна свідо- 
мості та поведінки, логіки мислення та емоційного строю актора-співака. Народжу- 
ється новий жест, змінюється пластика, барви голосу виконавця оперної ролі. У во- 
кальному творі система установок створена композитором у вигляді спеціально 
призначених для персонажа елементів вокальної та оркестрової мови. 

З точки зору норм в роботі психіки співак-актор є парадоксальним: перевтілення 
передбачають добровільну дестабілізацію функціонування структури самосвідо- 
мості, яка відповідає за збереження саморегуляції особистості виконавця. Велике 
значення має при цьому сила наміру деякий час не бути собою. Цьому сприяє захоп- 
леність роллю, вспіваність партії, атмосфера спектаклю, музична драматургія, взає- 
модія з партнерами, а головне - інтенсивність присутності в персонажі. В цих умо- 
вах під контролем когнітивної функції свідомості, натура виконавця рефлексує на 
те, що відбувається з ціннісних позицій сценічного героя. Реалізацією перевтілення 
співака-актора є особлива театральність співу, фактурна образність голосу, персо- 
нажне мислення виражається в особливих характеристиках звучання, образно-смис- 
ловому інтонуванні, сценічній поведінці, психологічному жесті. В сценічному часо- 
просторі єдиною реальністю є екзистенція персонажа. Отже, тільки те мислення, 
яке виходить з екзистенції і живиться нею, може бути справжнім, тобто екзистен- 
ціальним (С. Кьєркегор). 

Було би природно розглядати особистість виконавця та персонажа, їх взаємини 
між собою та світом у світлі екзистенціальної психології, адже це складає одночасно 
її суть, а також суть та зміст театральної гри як художньо-образного перетворення 
дійсності. Запропонований екзистенціальною психологією! метод аналізу особис- 
тості у всій повноті та унікальності її існування незамінний в роботі над роллю як 
інструмент реконструкції внутрішнього світу переживань персонажа |7|. В умовах 
проживання-переживання виконавцем кожного запропонованого музикою — часовим 
мистецтвом - моменту персонажного буття втілюється екзистенціальний принцип 
«тут і зараз». Сценічне переживання персонажа протікає як щомиттєва душевна та 
мисленнєва діяльність щодо долання героєм кризових ситуацій в передбачуваних 
обставинах. 





"Екзистенціальна психологія - це напрямок у гуманістичній психології, який керується 
унікальністю життя кожної конкретної особистості, що не зводиться до загальних схем. 
Зародився цей напрямок в річищі філософії екзистенціалізму. 
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Персонаж неминуче виявляється в колі основних втілюваних в мистецтві ідей 
та одночасно - провідних проблем екзистенціальної психології: життя, смерть, 
любов, вибір, самотність, страх, вина тощо. Висока емоційність оперного характеру 
зумовлена вираженням трагічних протиріч душі, станом «внутрішнього бунту», 
боротьбою, що відбувається в душі. Це основа драматургії та прерогатива сценіч- 
них персонажів, адже саме об'єктивація внутрішньої боротьби складає основне 
завдання музично-виконавського мистецтва. 

Мистецтво психологічного перевтілення опирається на акцентоване в психо- 
логії поняття «переживання ідентичності» [5, c. 249]: вміння пережити персонажне 
буття як власну ідентичність складає основу психологічного перевтілення. Екзис- 
тенціальна психологія поповнює виконавський словник поняттям «зустріч» в умо- 
вах рівних статусів особистостей артиста та персонажа. В результаті присвоєння 
змісту ролі виконавець наче отримує повноцінне міжособистісне переживання — 
збагачує і власне, і персонажне психічне життя. Переживання партнерських кому- 
нікацій передбачає багаторівневе спілкування, включаючи драматургічний, музич- 
ний текст і текст-свідомість персонажа - так звану присутність. Висока умова пов- 
ноти присутності виконавця в персонажі втілюється лише при справжньому спілку- 
ванні їх екзистенцій. Поняття «сценічна екзистенція» у виконавському мистецтві 
може розглядатися як визначення способу сценічного існування та означати особ- 
ливий модус персонажного буття [5, с. 542]. 

Формування та присвоєння персонажної свідомості опирається на усвідомлен- 
ня психічного змісту, що складає особистість персонажа та розуміння роботи 
психічних структур, що забезпечують його інтеграцію у свідомість виконавця. Для 
набуття дару розуміння виконавець повинен стати частиною поля стосунків персо- 
нажа, опинитись в його світогляді та бути здатним побачити світ його очима, реф- 
лексувати з його позицій. Усвідомлення розуміння артистом свого героя потребує 
єдиного рівня «спілкування» та втілюється через ідентифікацію — навмисну психо- 
логічну «прибудову». Показником розуміння стає певне ставлення виконавця до 
свого героя - засудження чи виправдання. В даному випадку розуміння тексту ви- 
ступає як його нове розуміння, що забезпечує йому вічну новизну тлумачення. 
В рамках суб'єкт-об'єктних відносин має місце так зване симпатичне розуміння, 
для якого характерні співпочуття, співдумання, співпереживання, наслідування, 
співдія, співвідчуття. Серед прийомів формування психічного змісту особистості 
персонажа поширені проективні методики в силу їх приналежності до природних 
механізмів підсвідомої корекції людської психіки. Проекція є доцільною як вихідна 
позиція роботи над образом. Психологічний портрет персонажа може розроблятися 
і за допомогою методів цілісного осягнення та вірогідного прогнозування. Імплі- 
цитна теорія особистості - найбільш актуальний для співака-актора механізм між- 
особистісного сприйняття. Створення формуючого середовища для особистості 
персонажа передбачає реконструкцію передісторії персонажа, створення його біо- 
графії, щоб уявити фактори, що формують свідомість та особистість героя з самого 
дитинства. Ефективним прийомом становлення персонажної свідомості є художній 
експеримент, яким є репетиційний процес. Створення персонажного характеру як 
основоположної приналежності нової особистості передбачає реструктуризацію 
психічного простору актора з тим, щоб створити новий оригінальний зміст, який, 
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усвою чергу, породив би у виконавця новизну сценічного самовираження. Тому 
перед виконавцем стоїть завдання професійної психологічної деформації свідомості 
так, щоб змінився код вибірковості його структур. При цьому під впливом ролі змі- 
нюється логіка мислення, сприйняття, ритм реакцій на обставини сценічного життя, 
рівень емоційності. 

В музично-сценічному континуумі оперної постановки проявляє себе дієва при- 
рода актора. Під домінуючим впливом музики внутрішній образ руху та дії виникає 
у свідомості виконавця як намір, проект сценічного вираження внутрішнього змісту, 
якому доведеться втілитися в зовнішні форми. Внутрішня ж бездія артиста загрожує 
«мертвонародженим» рухом, штампом. Невміння висловити внутрішній рух за допо- 
могою прийомів співу, пластичних знаків, енергетичного посилу рівнозначне забо- 
роні внутрішнім формам народжуватися в світ. Внутрішньою формою дії можна вва- 
жати також емоційний рух, безперервне проживання-переживання кожного моменту 
персонажного буття, яке знаходить свій вираз у музиці. Переживання сприяє збере- 
женню образного самопочуття впродовж всього музичного акту. Те, що зовнішні 
форми руху і дії суть породження внутрішніх образів, в черговий раз звертає увагу 
на необхідність виховання внутрішньої природи артиста. 

В контексті екзистенціальної природи оперного виконавства адекватним їй зали- 
шається психологічний жест, що породжений безпосередньо зі стану, ставлення, 
оцінки, переживання персонажу. Відомим є феномен психологічного гриму, яким 
керує уява, оперуючи духовними барвами. Трансформація практично без гриму від- 
бувається і під впливом самонавіювання, в результаті чого психіка на найглибшому 
рівні впливає на тіло: психофізичний апарат виконавця підпорядковується потребам 
персонажної свідомості. Корисні в практиці перевтілення і сучасні методи психо- 
енергосугестії, нейролінгвістичного програмування, які доказують, що образи, ство- 
рені людиною, мають владу над нею, корегуючи процес створення нової поведінки. 

В музиці, як і в екзистенціальній психології, існує функція модусів, що орга- 
нізовують потік свідомості і моделюють уяву. Вибір модусів визначається наміром 
виконавця висвітлити головний зміст та смислові відтінки інтонованого тексту. 
Персонажне існування - тимчасово набутий стан співака-актора, як і передбачувані 
обставини ролі слід розглядати як особливі модуси. Сценічне проживання-пережи- 
вання персонажа характеризується зміною модусів - частою змінюваністю станів, 
настроїв, почуттів. Потік креативної свідомості оперного співака постає живим, 
особливим текстом, що постійно перестворює себе. Текст-свідомість щомиттєво i 
неповторно змінюється інформаційними патернами, що поступають із зовнішнього 
та внутрішнього (психічного) середовища і викликають рефлексії виконавця. Він 
же виступає модулятором персонажного тексту-свідомості, втілюючи перевтілення 
на рівні інтонації, якою оперує через віртуальну свідомість персонажа. У співака у 
стані перевтілення, зазвичай, зникає неточність звуковисотного інтонування, зніма- 
ється м'язова напруга голосового апарату, зростає об'єм звучання, він в повній мірі 
набуває свободи самовиразу. 

Підсумовуючи, слід зазначити: оперний виконавець повинен поєднувати раціо- 
нальні знання з ірраціональними відчуттями у захоплюючій роботі над особистістю 
свого персонажа. В суб'єктивне мистецтво співака слід внести суттєву долю об'єк- 
тивних знань та навиків в роботі з крихкою психікою виконавця, що потребує високої 
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відповідальності. Не менш серйозного ставлення до себе потребує і голос співака, 
енергійність та повнота котрого напряму залежить від настрою, життєвого тонусу, 
емоційного наповнення, чіткості чуттєвої уяви. Напруження цих та інших якостей 
в душі виконавця є важливим психологічним завданням. 


Шупа Makovetska. The singer’s scenic transformation in the opera performance: 
psychological aspects. 

The article deals with the psychological aspects of the singer’s scenical transformation in the 
opera performance. The practice of transformation of an opera performer in the context of psy- 
chology can bring the actor-singer to a new level of professional self-improvement through the 
use of new methods of working with his own psyche as a tool for creating a person’s consciousness. 


Character’s personality in operatic drama should be considered as a unique integral system. 
This obliges the performer to show the evolution of the consciousness of the opera hero, revealing 
the dynamics of his musical image. The opera character, created by the power of reason, affects 
his creator, causing him one or another emotional reaction. Thus, between the performer and 
the character he creates, there are conditions for stable coexistence within the psychoemotional 
sphere. This is important for understanding the nature of the phenomenon of stage split. 


The art of psychological transformation relies on the concept of "experiencing identity" accented 
in psychology: the ability to survive the character of being as their own identity and is the basis 
of psychological transformation. As a result of the assignment of the content of the role the 
performer receives a complete interpersonal experience, enriching both the actual and the cha- 
racter’s psychological life. Among the methods of forming the mental content of the personality 
of the character are distributed projective techniques due to their belonging to the natural 
mechanisms of correction of the human psyche. The projection is appropriate as the starting 
point of working on the image. The creation of a psychological portrait involves the recon- 
struction of the character’s history, the creation of his biography in order to present the factors 
shaping the consciousness and personality of the hero from the very childhood. An effective 
technique for the formation of a person’s consciousness is an art experiment, which is a rehearsal 
process. The performer must combine rational knowledge with irrational sensations in an engag- 
ing work on the personality of the character. 


Key words: interdisciplinary, scenical transformation, vocal performance, existential, charac- 
ter’s consciousness, psychological aspects. 
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Іван Чупашко 


ОСОБЛИВОСТІ ВИКОНАВСЬКОЇ МАЙСТЕРНОСТІ 
ЄВГЕНА ВАХНЯКА ТА ВОЛОДИМИРА ВАСИЛЕВИЧА 


Досліджуються проблеми диригентського мистецтва, пов'язані із професійною діяль- 
ністю Євгена Вахняка і Володимира Василевича. Розглядаються завдання та форми 
роботи диригентів з хоровими колектвиами, визначаються головні пріоритети їх педа- 
гогічної діяльності. Обтрунтовується особлива роль диригента як посередника поміж 
автором твору, виконавцем і слухачем. 

Ключові слова: Євген Вахняк, Володимир Василевич, диригент, хоровий колектив, педаго- 
гічна діяльність, звуковий матеріал, виконавська манера. 


Хорове мистецтво, як одна з найбільш потужнодіючих форм впливу на людину, 
тривалий час перебуває під пильною увагою професіоналів, що доносять до слухача 
найтонші нюанси музичних творів. Відтак історія музики демонструє цілий ряд 
особливих постатей, чия діяльність завжди взорувалася найвищих мистецьких ідеа- 
лів i, головне, цю іскру було успішно передано й наступним поколінням. Яскравим 
прикладом є творчість Миколи Колесси та його чисельних видатних учнів, добре 
відомих серед провідних музичних навчальних закладів України. Серед них з особ- 
ливою пошаною звучать імена диригентів-хормайстрів Євгена Вахняка (1912-1998) 
та Володимира Василевича (1911-1962), які піднесли хорове мистецтво на макси- 
мальну висоту серед представників Львівської диригентської школи. Професійний 
гарт митців як співаків і диригентів-хормайстрів відбувся головно у капелі «Трем- 
біта», де вони мали можливість навчатись високої майстерності у таких визначних 
музикантів як Дмитро Котко, Петро Гончаров та Олександр Сорока. Власне Дмитра 
Котка та Олександра Сороку особливо шанував Микола Колесса, вважаючи їхню 
диригентсько-хормайстерську працю надзвичайно корисною для становлення профе- 
сійного хорового мистецтва Західної України. Саме вони як вихідці зі Східної 
України, що навчалися у вихованців Миколи Лисенка і довгий час перебували під 
впливом творчості геніального диригента-хормайстра Олександра Кошиця, принес- 
ли цю традицію до Галичини. Це безумовно мало велике значення для вдоскона- 
лення професійної майстерності Євгена Вахняка та Володимира Василевича, які не 
лише навчались впродовж всього творчого життя, але й творили як віддані патріоти 
національного мистецтва [1]. 

Обидва митці відіграли особливу роль у розвитку хорового мистецтва Західної 
України, проте як особистості демонстрували різні музичні уподобання та способи 
їх диригентсько-хормайстерської манери самовираження. В. Василевич асоцію- 
вався з образом строгого академіка, що кохається у витонченій драматургії хорово- 
го звукопису, втіленій передовсім у мініатюрах із відтворенням високопоетичної, 
пейзажно-акварельної динаміки із відповідною емоційно-тембральною колорис- 
тикою [2]. Натомість Є. Вахняк постає як емоційний художник-романтик, який 
любив буяння тембрів, яскраво відображених у динаміці піднесених почуттів та 
глибинній силі контрастів. Саме такою була природа музичних уподобань обидвох 
митців, таким був стиль їх диригентської поведінки, сформованої безперервною 
працею і самовідданістю у служінні мистецтву, що було зовсім непросто в часи 
радянської окупації. Як не дивно, саме цей період можна вважати часом найвищого 
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розквіту Львівської диригентської школи, і в цьому велику роль відіграли Є. Вахняк 
та В. Василевич. Безумовно, що в час цілковитого поневолення люди потребували 
постійної духовної поживи, тож мистецьий спосіб подачі репертуару побратимами- 
диригентами зумів переступити ідеологічні кордони і донести до слухача духовну 
сутність музики, що дихала свободою. Це особливо проявлялось у виконанні геро- 
їчних кантат, що відображали глибинну суть української хорової традиції, в якій 
панували динамічні контрасти і тембральні барви. Такими були, зокрема, кантати 
«Б'ють пороги» М. Лисенка, «Заповіт» і «Кавказ» С. Людкевича, що підіймали дух 
національної гідності і самоповаги у вдячних виконавців і слухачів. Тож не дивно, 
що педагогічна майстерність і високий професіоналізм Є. Вахняка і В. Василевича 
заклали міцний підмурівок у формуванні львівської диригентської школи. Пред- 
ставниками її є такі відомі митці як Михайло Антків, Іван Небожинський, Олена 
Сотничук, Богдан Завойський, Лариса Бобер, Степан Стельмашук, Юліан Балух, 
Григорій Голик, Роман Сов'як, Ярослав Кулешко, Зенон Антоніщак, Михайло Бур- 
бан, Олег Смоляк, Степан Салій, Ігор Мінів та багато інших. Так многолико про- 
росло посіяне Є. Вахняком та В. Василевичем зерно любові до диригентської твор- 
чості, до мистецтва і до української культури зокрема [1]. 

Відзначимо, що важливим здобутком Львівської диригентської школи є мето- 
дологія, що максимально сприяла найвищому рівню підготовки спеціалістів-профе- 
сіоналів. Надійною базою для праці стала Львівська консерваторія під орудою 
М. Ф. Колесси. Саме від свого великого Учителя В. Василевич запозичив професій- 
ну скрупульозність у музично-теоретичному та практично-диригентському освоєнні 
студентами партитур програмних творів з диригування. А у спогадах колег та учнів, 
В. Василевич постає перед нами витончено-колоритним і професійно-досконалим 
митцем, одним з найкращих представників Львівської диригентської школи. Вра- 
жає глибина музично-хормайстерського прочитання кожного виконуваного твору, 
музична свобода інтерпретації митця, вміння відтворити тембральну енергетику 
кожного твору через тонке відчуття форми і розкрити образну змістовність драма- 
тургії. Його переконливі роздуми і висновки про спів просто вражають глибинною 
силою знань і природніх відчуттів у проникненні великого музиканта в природу 
звукоутворення, звуковедення та багатьох інших технологічно-художніх складових 
сольно-вокальної та хорової органіки. 

У спогадах учасників хору під орудою В. Василевича всі відзначають його 
вміння відчувати звук-образ, блискуче вокальне володіння голосом та інтонацією. 
Саме чистоті інтонування митець надавав особливої ваги, наполегливо працююючи 
над цим з колективом, корегуючи весь специфічний комплекс вокально-хорового 
інтонаційного відтворення кожного епізоду як частки цілого, що надає змісту і 
формі оригінальної неповторності та художньої переконливості. Водночас, весь 
інтонаційний каркас твору був надійно вмонтований у комплекс вокально-хорових 
навиків учасників кожної хорової партії з урахуванням динамічних, ритмічних, 
регістрових та інших технологічних особливостей їх відтворення. В такий спосіб 
В. Василевич досягав вражаючої динамічної художньо-переконливої сили звучання 
хору. Зазначений метод дозволяв відпрацьовувати цю якість до найменших деталей, 
що слугувало студентам взірцем для майбутньої професійної роботи. Відмінне 
вокальне чуття він формував також завдяки виразності міміки і мануальній техніці, 
зокрема формі укладу кисті рук, що сукупно з практично-теоретичним освоєнням 
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нотного матеріалу забезпечувало цілісність в опануванні високим стилем концерт- 
ного звучання. 

Мистецький дар відчуття міри як визначального орієнтиру осягнення макси- 
мальних можливостей хору дозволяв диригентові на кожній репетиції встановлю- 
вати щоразу вищу планку творчих завдань. В цьому вагому роль відігравало досяг- 
нення особливої якості злагодженого звучання колективу. Тож наступною важли- 
вою виконавською складовою хорової діяльності В. Василевич вважав ансамбль. 
Задля досягнення досконалості узгодження голосів митець першочергово відпра- 
цьовував кожну партію, а далі - технічні особливості ансамблевого співу. В цьому 
контексті якості сприяла постійна праця над звукоутворенням та звуковеденням, а 
також метро-ритмічним, динамічним і тембральним ансамблевими комплексами. 
Все це базувалося на органічності вимог диригента, що втілювались у відповідному 
темпо-ритмі та емоційній дозованості ведення репетицій і концертних виступів. 
Отже, весь технологічний комплекс виконавських складових, що формують ан- 
самбль, як і виконавське обличчя колективу, мало природний грунт і що найефек- 
тивніше - професійний авторитет диригента. 

Важливо відзначити, що ефективна професійна діяльність майстра не є можли- 
вою без цілого комплексу методологічних прийомів, які відображають цілий комп- 
лекс його знань, умінь і навиків. Такий всесторонній досвід поруч із сукупністю 
професійних прийомів і творить науково-практичну базу методології творчості або 
ж наукової діяльності справжнього професіонала, Це формує також і світоглядні 
пріоритети митця, базовані на морально-етичних та практичних засадах всього 
життя. В цьому й найбільша велич «великих людей», що демонструють досконалий 
образ людини-професіонала. Таким прикладом був не лише згаданий нами В. Васи- 
левич, а також і Є. Вахняк. 

Постать Євгена Вахняка вирізняється особливою освіченістю, оскільки крім 
навчання в музичному інституті ім. Лисенка, він студіює в Богословській Академії, 
володіє грекою, латиною і німецькою мовою. В 1944 р. вступає до Львівської 
державної консерваторії ім. М. Лисенка, де навчається по класу диригування у про- 
фесора М. Колесси, а по класу вокалу у Соломії Крушельницької, а згодом працює 
в хоровій капелі «Трембіта» [7]. 

Будучи з 1962 по 1975 рр. керівником студентського хору Львівської консер- 
ваторії, Євген Вахняк виконує цілу низку творів українських композиторів - від 
хорових концертів Дмитра Бортнянського до творів сучасників: кантати «Весна» 
М. Скорика, кантати «Червона Калина» Л. Дичко тощо. Творчій манері диригента 
Євгена Вахняка була властива велика внутрішня експресія, що вирувала через край 
можливостей нестримним бажанням зробити все якнайкраще. 

Педагогічний хист Є. Вахняка виразно проявляється у роботі з хоровим колек- 
тивом. Вже розспівування мало за ціль розвиток вокальних та інтонаційно-слухових 
навиків, тому наступною фазою роботи було читання з листа. Ця практика була 
дуже ефективним засобом вироблення точного відчуття ладотональностей у нетем- 
перованому строї, що сприяє виробленню інтонаційної чистоти навіть у модуляціях. 
Наполеглива праця з хором була засвідчена упішними виступами та перемогами на 
чисельних конкурсах, що підтверджувало високий фаховий рівень диригента [6]. 

Велику увагу Є. Вахняк приділяв також міміці і мануальній техніці в їх сукуп- 
ному впливі на виконавців, оскільки ці засоби відчутно сприяли відображенню 
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тембральної драматургії твору. Вміння точно відтворити весь калейдоскоп образів, 
настроїв, нюансів, одним словом всього колористичного комплексу звукопису, 
було особливою рисою праці досвідченого диригента. Постановка рук - мануальна 
техніка, дискретне диригування сприяли вираженню великої динамічної потуги. 
В цьому й визначалася доцільність диригентської постави і вміння керувати великим 
колективом. Так, при малій динаміці використовувалася низька позиція рук, засто- 
совувалося вміння працювати кистьми рук, а також і пальцями [5]. Середня динамі- 
ка вимагала середньої позиції із залученням рухів від ліктя, а велика динаміка — 
високої позиції із вмінням диригувати від плеча з опорою через корпус і викорис- 
танням широких спинних м'язів задля акумулювання звукової енергії. В такий спо- 
сіб динаміка звучання хору охоплювала широкий спектр інтонацій - від громоглас- 
ного фортіссімо до ніжного шепоту листя, що занурювало слухача в таїнство обра- 
зів виконуваного твору. 

Особливе місце у фаховому становленні двох побратимів-диригентів Євгена 
Вахняка 1 Володимира Василевича відіграла перша професійна львівська хорова 
капела «Трембіта», чия мистецька і просвітницька діяльність перебувала у надзви- 
чайно несприятливих умовах сталінського терору. Проте навіть в цей період відомі 
керівники капели Дмитро Котко, Олександр Сорока, Микола Колесса та їхні поміч- 
ники Є. Вахняк i B. Василевич відзначилися служінням українському мистецтву, що 
було справжнім громадським подвигом. Капела «Трембіта» звучала, немов могут- 
ній хоровий орган, що кожним своїм виступом слугує утвердженню національного 
духу. А толерантність взаємин керівників, їх висока професійність і громадська 
порядність служила надійною базою творчих здобутків колективу і взірцем, гідним 
докладного вивчення і наслідування. Безсумнівним є те, що Є. Вахняк і В. Василе- 
вич як вихованці Львівської духовної академії й активно діючі музиканти-профе- 
сіонали розуміли, що хоровий спів, як і пісня, є для українця найглибшим проявом 
національного і важливим спадком минулого. Тож митці поринули в докладне ви- 
вчення глибин національної виконавської хорової традиції й одними з перших про- 
демонстрували це на прикладі своєї діяльності. Вони довели, що хор має особливий 
вплив на слухача, що також залежить і від професійної підготовки, культури й обда- 
рованості диригента [6]. Тому обидва митці постійно самовдосконалювались, навча- 
ючи цьому й нові покоління співаків та диригентів. 

Близьке знайомство з методикою праці Є. Вахняка і В. Василевича виявляє 
тонкощі їх диригентсько-хормайстерської «кухні», що стала скарбницею поєднання 
чисельних технологічних прийомів, метою яких було досягнення характерного від- 
творення образного калейдоскопу виконуваних творів. Наскрізний розвиток образів 
сюжетної канви у хоровій інтерпретації видатних майстрів-інтерпретаторів набрав 
цілковито несподіваних як для традиційного виконавства творчих знахідок, зумов- 
лених можливостями, закладеними у природі твору. В деяких випадках ці знахідки 
дещо відрізнялися від авторського першоджерела, що розширювало художньо- 
виражальні можливості дитигента і надавало твору особливої звукописної колорис- 
тики. За таких умов навіть простий за формою музичного виразу твір набував но- 
вого звучання і поставав захопливою поемою піднесених емоцій. В цьому неоцінен- 
ну поміч надавав великий досвід і витончене почуття міри митців, що максимально 
увиразнювало щонайменшу музично оформлену думку чи найтонші настороєві ню- 
анси, надаючи якісної новизни найпростішим музичним формам [4]. 
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Така скрупульозна праця базувалася, насамперед, на усвідомленні великого 
впливу мистецтва на людину. Звук-образ, що правдиво відображає найтонші відтінки 
найменших інтонаційних структур як основ цілісної будови, був об'єктом найбіль- 
шої мистецької уваги. Не просто звук задля власної краси, а звук як цеглинка потуж- 
ної величі буття духу - так через настрої, образи, емоції людина відчувала внут- 
рішню гармонію 1 духовну велич мистецтва. В цьому контексті праця В. Василевича 
та Є. Вахняка набувала особливого значення, оскільки обидва митці вважали своїм 
основним завданням слугувати культурному розвитку рідного народу. Тож диригент- 
ське мистецтво поставало яскравим засобом віддзеркалення внутрішніх переконань 
і практичного спрямування творчості митців. Відтак, практична діяльність В. Василе- 
вича та Є. Вахняка була насамперед формою патріотичного служіння Україні, яви- 
щем особливої мистецької ваги, що впродовж тривалого часу підтримувало жевріння 
найглибших паростків національної культури. 


Ivan Chupashko. Features of performing skills of Yevhen Vakhniak and Volodymyr Vasylevych. 


Article covers the problems of conducting art related to the professional activity of Yevhen 
Vakhniak and Volodymyr Vasylevych graduates of higher educational institutions are studied. 
The problems and forms of work with future conductors of vocal-choir collectives are considered 
and the main priorities of pedagogical activity are determined. The questions of the specifics of 
vocal-choral intonation, the development of auditory and vocal sensations, the integral mastery 
of the score, which leads to the convincing artistic-meaningful sound of the work, are also 
emphasized, as well as the high professionalism of the concert conductor. Balancing a whole set 
of these qualities allows you to comprehend a perfect performance level based on the expression 
of the timbre, volume of sound, gradation of nuances and their aggregate coordinated flexibility. 
And on this way, the key to success is only a multifaceted, clearly meaningful and purposeful 
work that creates an intellectual artist, not just a professional artisan. The emphasis is on the 
necessity of mastering a complete cycle of specialized disciplines of great practical importance. 
At the same time, it is absorbed in the necessity of mastering the bases of conducting activity by 
students of related specialties. The special role of the conductor as an intermediary between the 
author of the work, the performer and the listener is substantiated. 


Key words: Yevhen Vakhniak, Volodymyr Vasylevych, conductor, vocal-choir collective, 
pedagogical activity, sound material, performing style. 
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УКРАЇНСЬКА БАЯННА ТВОРЧІСТЬ 
У КОНТЕКСТІ ВЗАЄМОДІЇ КУЛЬТУРИ І МИСТЕЦТВА 


Розглядається баянна творчість в музикознавчому i культурологічному міждисциплінар- 
ному дискурсі. Такий підхід розширює можливості створення цілісної панорами баянного 
мистецтва, спираючись на дослідження особливостей його суспільного буття, динаміки 
новаторства та художніх тенденцій. Досліджуються детерміновані історичними 
трансформаціями зміни у взаємодії культури і мистецтва, які позначилися на мовно- 
образній своєрідності української баянної музики. Відзначається, що залучення міждис- 
циплінарних методів відкриває нові можливості виявити в історичних типологіях 
культури закономірності розвитку баянного жанру та його перспективи. 

Ключові слова: культура, баянна творчість, постмодернізм, вплив культури на мис- 
meymeo, соціокультурне середовище. 


Друга половина ХХ - початок ХХІ ст. відкриває нову сторінку українського 
баянного мистецтва. Впродовж цього періоду вітчизняні баяністи досягли значних 
успіхів на престижних міжнародних конкурсах, вони активно концертують в Укра- 
їні та за кордоном, помітно збагатився їх концертний репертуар. Не применшуючи 
досягнення баянного мистецтва, зауважимо водночас деякі тривожні симптоми 
його буття. Серед проблем сучасного баяна відзначимо зменшення його популяр- 
ності (особливо серед молоді), відсутність власної класики, репертуарна дезактуалі- 
зація питомо баянних обробок народних мелодій і не подолана контроверсія спри- 
йняття баянного авангарду. З'ясування першопричин комплексу проблем розглянемо 
через призму соціокультурних процесів та їх впливу на баянну творчість. 

Помітне зростання творчого потенціалу баянного мистецтва привернуло увагу 
дослідників, які намагаються розкрити феномен народного баяна - нині повноцін- 
ного представника академічного мистецтва. Українській баянній творчості присвя- 
чені, зокрема, роботи А. Сташевського, А. Семешка, Я. Олексіва, А. Нижника, А. Гон- 
чарова, І. Єргієва, IO. Чумака, A. Черно!ваненко, Г. Голяки та ін. Істотний внесок y 
баянне музикознавство робить М. Імханицький - автор фундаментальної праці «Істо- 
рія баянного Ta акордеонного мистецтва» [5]. Зазначені дослідження висвітлюють 
різні аспекти баянної творчості - стилістику, жанри, портрети відомих компози- 
торів тощо. Натомість істотно недопрацьованою залишається проблематика «баян- 
ної культурології». Серед небагатьох робіт цього сектору науки відзначимо дослі- 
дження Р. Безуглої «Баянне мистецтво в музичній культурі України» [2]. Автор 
опирається на аналіз баянного мистецтва в контексті певних соціо-культурних 
інфраструктур, щоправда не торкаючись його творчої складової. Відтак, з поля зору 
випадає важливий аспект взаємодії культури і мистецтва, який міг би стати підгрун- 
тям всебічного пізнання природи баянного мистецтва. 

Тематика статті має на меті по-новому розглянути баянну творчість, поєднав- 
ши музикознавчі і культурологічні методи дослідження. Такий підхід розширює 
можливості створення цілісної панорами баянного мистецтва завдяки виявленню 
особливостей його суспільного буття, динаміки новаторства і художніх тенденцій. 
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Обране дослідження дало б змогу також екстраполювати його висновки на інші мо- 
лоді жанри сольно-інструментальної музики (наприклад, арфової, альтової, бандур- 
ної та ін.), керуючись закономірностями взаємодії культури і мистецтва. 

Багатовіковий досвід художньої творчості дає чимало прикладів специфіки її 
функціонування, зумовленої історичними реаліями, естетичними поглядами, а також 
впливом культури, який може мати різний характер. У дещо спрощеному вигляді 
цей вплив на мистецтво полягає у наступному: якщо культура прагне до консервації 
своїх принципів, намагаючись утвердити усталені норми, цінності, то мистецтво 
виявляє нахил до канонічних форм, протиставленим новаціям і поступу. Якщо ж 
культура динамічна, відкрита проявам творчості, її позитивні наслідки спричиняють 
розвиток і збагачення мистецтва, всупереч зужитим догмам. 

Взаємодія культури і мистецтва є закономірною, тож багатьма вона сприйма- 
ється як само собою зрозуміле. Деякі науковці навіть надають їй доленосного 
значення для музичного мистецтва у всьому розмаїтті його проявів. Як пише про 
долю музичних інструментів (по суті - інструментальних жанрів) Б. Струве: «Істо- 
рію інструмента не можна зрозуміти окремо і відірвано від оточуючої дійсності... 
Лише еволюція самої музичної культури вирішує історичний шлях інструмента, 
його зародження, життя і смерть» [11, с. 33]. Зауважимо, однак, і той очевидний 
факт, що співвідношення культури і мистецтва не є спрощено лінійним. Багато- 
канальний вплив культури на мистецтво (у вигляді згаданих історичних, соціальних 
та естетичних його аспектів) може мати різний характер, залишаючи відкритим 
питання, наскільки цей вплив є визначальним 1 як він кореспондується з конкрет- 
ними тенденціями у мистецтві. 

З таких позицій культурно-історичної зумовленості спробуємо глянути на 
баянну творчість, яка, еволюціонуючи, окреслила різний характер взаємодії з куль- 
турою. Тож звернімося до раннього періоду баянної історії 20-30-х рр. Відомо, що 
на цьому етапі баянне виконавство було глибоко інкорпоровано в культурно-ідео- 
логічний простір, позначений ідеями масового просвітництва так званої культурної 
зокрема, баяну як особливо популярному інструменту масового вжитку. Високий 
рівень соціалізації відображав його проникнення в усі клітини музичного життя як 
репертуарно універсального інструмента, органічно вмонтованого в культурну мат- 
рицю радянського суспільства. Про активну суспільну роль баянного виконавства 
свідчить надзвичайне розмаїття соціокультурних функцій інструмента: просвіт- 
ницька, агітаційно-пропагандистська, дозвільно-розважальна, організаційна, есте- 
тична. Невипадково на підтримку гармонно-баянного виконавства як символу рево- 
люційних зрушень у духовній сфері висловлювались відомі радянські діячі того 
часу - A. Луначарський, Н. Крупська, композитор М. Шшполітов-Іванов та ін. 

Пронизане ідеями «народного мистецтва» культурне середовище 20-30-х рр. 
створило сприятливі умови для баянної творчості як свого роду продовження все- 
народного художнього руху. Викликаний ним сплеск творчості був суголосним 
оптимістичній соціальній психології, яка, перебуваючи в річищі марксистської 
доктрини, виражала необмежені можливості простої людини, здатної не лише змі- 
нити світ, але й удосконалити його своїми неабиякими творчими талантами (як 
приклад, згадаймо культовий фільм Г. Александрова «Волга, Волга» (1937), в якому 
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усе населення містечка - це винятково талановиті музиканти, які повсюдно бадьоро 
співають, грають і танцюють). За цих сприятливих умов поява перших баянних 
творів була лише справою часу і волі композиторів, які би підтримали всенародну 
ейфорію художності власними творами для народних музик. 

Невдовзі на хвилі піднесення народно-інструментального виконавства з'явля- 
ються перші концертні твори для баяна. Це Сюїта (1928) та Концерт (1932) Ф. Кли- 
ментова, концерти Ф. Рубцова (1937) 1 Т. Сотникова (1938). Властива їм народно- 
жанрова основа безпосередньо виявляла себе в пісенному тематизмі Концерту 
Сотникова (на основі донського козачого фольклору); співочій кантилені (Andante — 
1 ч.) та жанрово-танцювальному фіналі Концерту Рубцова; а також у «жанрових 
частинах» Сюїти Климентова («Марш», «Пісня», «Масовий танець»). 

Наведений приклад плекання мистецтва на поживному грунті піднесення на- 
родно-музичної культури не був безпрецедентним. Визрівання творчості на широ- 
кому полі масової культури зауважуємо також в історичних паралелях, пов'язаних 
з розквітом духовного життя минулих епох. Показові слова Г. Нейгауза щодо впливу 
широкої демократичної культури на творчі осяяння талановитих митців: «Чим більше, 
ширше і демократичніше культура, тим частішою є поява таланта та генія. Один 
вчений назвав живопис італійського Ренесансу епідемією геніальності» [8, с. 194]. 

Звісно, порівняння радянської культури 20-30-х pp. з мистецьким вибухом епохи 
Відродження є умовним. Надто віддалені в часі і відмінні ці культурно-історичні 
системи. Проте їх об'єднує сам принцип взаємодії мистецтва і культури, що на пев- 
них етапах історії здатний активно стимулювати розвиток мистецтва. У нашому ви- 
падку очевидна аналогія плідного впливу культури на народно-інструментальне 
виконавство, яке, за задумом влади, мало б стати основою нового «достеменно народ- 
ного» мистецтва, зверненого до широких мас.! Кроком в цьому напрямі і водночас 
безперечним досягненням була поява згаданих перших концертних творів для баяна. 
Суспільний резонанс цієї події підживлювала гіпотеза щодо можливості створення 
мистецтва, яке, адаптуючи властиві музичній класиці форми, було б водночас йому 
альтернативою за своїм масовим впливом та доступністю. 

В оцінці перших баянних творів, однак, не можна оминути певних застережень. 
Вони торкаються, головно, мистецького рівня композицій (особливо концертів Кли- 
ментова і Сотникова), які можна охарактеризувати хіба що в категоріях невпевненої 
творчості та художнього інфантилізму (все ж перший досвід у незвичному для ком- 
позиторів жанрі!). Спрощений виклад та однотипність виразових засобів стали 
причиною того, що перші баянні концерти практично не закріпилися в репертуарі 
виконавців і мають виключно історичне значення. 

Народно-жанровий конформізм керованого мистецтва (соціалістичного за змістом 
інародного за формою, згідно з тогочасним естетичним постулатом) безпосередньо 





! Tami, здебільшого негативні наслідки радянського пролеткульту спостерігаємо в академіч- 
ному мистецтві. Тут адміністративне керування спричинило обмеження творчої свободи 
митців і, як наслідок, спрощення та примітивізацію форм вислову. Натомість творчість для 
народних інструментів (вдосконалених) практично уникла утисків, маючи «імунітет», у 
вигляді їх етнічної генези як природного підгрунтя реалізації декларованих естетичних 
пріоритетів народності мистецтва. 
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віддзеркалював ідейні настанови так званої культурної революції з її гаслом «мис- 
тецтво в маси». У відповідності до нього, важливішим було піднесення загального 
культурно-освітнього рівня мас (масштаб «охоплення культурою»), аніж високі злети 
творчості окремих митців. Загальне потрактування народного як масового при цьому 
санкціонувало стандартність невибагливо етнічних форм композиторського вислову 
на тлі дещо занижених критеріїв художності (у баянній творчості зокрема). Імпе- 
ративний нахил пролеткульту, однак, не став значною перешкодою для перших кро- 
ків баянної творчості в напрямі створення концертного репертуару. Його поява 
намітила альтернативу ідейно-агітаційній, просвітницькій ролі баяна у вигляді па- 
ростків естетичної функції баянного виконавства. 

Новий етап баянної творчості окреслює сучасний період кінця ХХ - початку 
ХХІ ст. Це роки її активного оновлення, позначеного творчими пошуками, виходом 
за межі родової канонічності та консолідації з модерном. Українську баянну твор- 
чість сьогодні репрезентує музика представників музичного екстриму - В. Рунчака, 
К. Цепколенко, О. Щетинського, Ю. Гомельської, В. Власова, А. Загайкевич, В. По- 
льової, Л. Самодаєвої, В. Зубицького, С. Пілютикова, В. Польової, А. Сташевського 
та ін. Незважаючи на відмінності композиторського почерку, митців об'єднує при- 
четність до світу сучасної культури, її особливого духовно-ментального коду, який 
наклав відбиток на художню творчість. Серед змін гуманітарного простору України 
відзначимо позбавлення монополії офіційної радянської ідеології і оновлення 
світоглядних засад, зняття творчих обмежень, відродження національних традицій 
і, водночас, звернення до концептів західної культури. 

Суттєва тенденція сучасної культури випливає також з процесів глобалізації, 
викликаних інтенсивним розповсюдженням інформаційних ресурсів (ЗМІ). З цим у 
свою чергу пов'язане значне прискорення інтеграції культурних практик різних 
країн і народів, конвергенція ідей, ціннісних орієнтацій та явища синхронізації 
культурних процесів. Вони конгруентно укладаються в сучасний проект культури 
суспільства постмодерної доби. Її інтегральний феномен так характеризує В. Рож- 
новський: «У постмодернізмі все i вся піддається переосмисленню, "деконструкції", 
змішується і синтезується - 1 в цьому його своєрідна новизна; він не створив нового 
матеріалу або стилю, оскільки він сам — сума всіх матеріалів, стилів» | 9, с. 18]. 

Відкритий швидкоплинним змінам, в тому числі мікстам «поєднання непоєдну- 
ваного», постмодернізм згенерував особливий тип композиторського мислення. 
Його характеризує орієнтація на нестабільність і мозаїчність як чинників неухиль- 
ного зростання принципів множинності й синтетизму мистецтва. Цю властивість 
художнього мислення адаптує сучасна баянна творчість, виявляючи надзвичайне 
розмаїття композиторських задумів, сміливих експериментів, полістилістики. Як 
приклад постмодерних рефлексій можна навести сформований на широкій інтона- 
ційній основі (народної пісенності, колоритного одеського фольклору, естрадно- 
джазових мотивів та елементів модерну) стиль В. Власова; романтичні фантоми 
«Діадеми № 3» IO. Гомельської та «Причинна» I. Тараненка; необарокове благо- 
звуччя авангардного за мовою «Нуля» В. Польової тощо. 

У багатолику модель постмодернізму вплітаються також релікти канонічної сві- 
домості композиторів, схильних до нової простоти, зітканої з елементів традиційної 
музики («організовано розпорошені» осередки тематичної музики, структуроване 
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формотворення, тональні ознаки, терцеві вкраплення гармонічної вертикалі тощо). 
Традиційний нахил мистецтва «після модерну» показово виявляє повернення компо- 
зиторів до ідеалів наспівної мелодії і благозвучних фонем. На догоду пізнаваному 
стилю інтегральні сполуки модерного i традиційного використовує, зокрема, В. Рун- 
чак (перегуки часів у музиці різних епох - «Портрети композиторів»); І. Тараненко 
(«голосові вставки» виконавця-баяніста у «Причинній»); Л. Самодаєва (народно- 
жанрові ремінісценції у «Дитячій сюїті («Циганочка»)) та ін. 

У річище постмодерного змішування- синтезу укладається також досвід інстру- 
ментально-тембрової інвазії у вигляді запровадження до фонічного контенту музич- 
ного екстріму особливого сонору народних інструментів - баяна, бандури, цим- 
балів. Про цю тенденцію оновлення тембро-сонорного параметру пише О. Берегова: 
«Серед основних рис постмодернізму в українській камерній музиці останніх деся- 
тиріч ХХ століття виділяються ... пошуки нової якості звучання музики, нових засо- 
бів виразності через звернення композиторів до нетрадиційних складів інструмен- 
тів, введення в партитуру специфічних інструментів (бандура у І. Тараненка)...» 
3, с. 108]. 

Аналізуючи баянну творчість у контексті зв'язків з культурою, було б очевид- 
ним спрощенням розглядати її однобічно, лише як вторинне, похідне від культури. 
Належить усвідомлювати такий же закономірний зворотній зв'язок впливу мис- 
тецтва на культуру. Адже, як її підсистема, мистецтво визначає художній тезаурус 
культури, творить її самосвідомість 1, водночас, здатне управляти процесами роз- 
витку культури, накладаючи свій відбиток на своєрідність її типу. Якщо культура 
охоплює глобальність, тотальність людської діяльності, то мистецтво в художніх 
формах відображає різнобічно-цілісний портрет культури як її мистецька мова. За 
словами М. Кагана, «мистецтво - це мікрокосм, в якому як світ у краплі води 
відображається культурний макрокосм» [6, с. 13]. Про цю рису постмодернізму 
пише 1 музикознавець Б. Сюта: «Однією з прикметних рис постмодернізму в музиці 
кінця 1970-х років стає повернення до краси як реальності, виразної мелодії та 
тональної гармонії» [12, с. 16]. 

Культуротворчий характер мистецтва маркатно окреслюють передусім мис- 
тецькі шедеври. Вони визначають структуру вищих смислів епохи, створюючи 
духовне осердя культури. Про класичну спадщину, здатну протистояти «згубній дії 
часу», писав Т. Адорно: «Незмірний запас творів минулого виявляє властиву IM не 
самодостатність, при тому, що свого часу, в конкретних умовах ... проаналізовані 
твори аж ніяк не виглядали слабкими, мало переконливими. Вади виявляються з 
часом, але природа їх має об'єктивний характер, і не залежить від мінливих смаків. 
Тільки те, що у свій час було на вістрі художнього прогресу, має шанси встояти 
проти згубної дії часу» [1, с. 62]. 

Спостереження авторитетного науковця переводить проблематику взаємовід- 
ношень культури і мистецтва у площину ціннісної самодостатності пантеону кла- 
сичних шедеврів, а по суті - життєвості високих традицій, що вступають у непрос- 
тий діалог з широким потоком маргінальної культури. На певних етапах історії вони 
можуть не збігатися з усталеними художніми нормами сучасності, випереджаючи 
або відстаючи від них за індивідуально-стильовими ознаками. Наприклад, «запіз- 
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ніле» поліфонічне бароко Й.-С. Баха чи класицизм стилю Л. Бетховена доби 3apo- 
дження Романтизму на початку ХІХ ст. Та все ж було би очевидним перебіль- 
шенням абстрагувати широко визнані творіння з духовно-гуманітарного мейнстріму 
епохи (навіть якщо вони в аксіологічній опозиції до нього). Скомпоновані за зако- 
нами краси і гармонії шедеври фокусують кращі традиції свого часу, створюючи 
згадане «вістря художнього прогресу», - по суті золотий фонд художньої культури. 
Відтак, індивідуальний стиль митця перетворюється у її функцію. 

В умовах сучасного розподілу естетичних пріоритетів між сферами модерного 
ексклюзиву та класичних раритетів чинник позачасової винятковості витвору набу- 
ває особливої ваги для баянного мистецтва. Адже воно позбавлене «дотику» компо- 
зиторів-класиків (виняток становлять нечисленні оригінальні твори визнаних ком- 
позиторів сучасності - Л. Беріо, С. Губайдуліної, Е. Денісова, В. Трояна, Т. Лунд- 
квіста; а також С. Прокоф'єва 1 П. Хіндеміта - у вигляді партії гармоніки в деяких 
їх оркестрових творах). Це особливо актуалізує роль композиторської творчості у 
створенні власної баянної класики, здатної артикулювати своєрідність художньої 
культури, стимулюючи її поступ. 

Наведені спостереження виявляють різні типи співвідношення культури і 
баянного мистецтва. На ранньому його етапі характер взаємодії з культурою визна- 
чала, головно, владна політика, яка, керуючись ідеологічними і просвітницькими 
настановами, реалізувала прикладну функцію культури, пов'язану з безпосереднім 
управлінням художньою діяльністю. Стримуючий розвиток впливу радянської ідео- 
логії позначився на баянній творчості, зануреній в елементи спрощеного музичного 
викладу та мовну гомогенність народно-пісенних моделей як прямолінійне віддзер- 
калення ідей народності мистецтва. На естетичному рівні симетричний характер 
співвідношення культури і мистецтва підкреслював збіг суспільно детермінованих 
музичних потреб з демократичним характером самої баянної музики, узгодженої зі 
смаками широкої публіки. 

Інший тип взаємодії з культурою виявляє сучасна баянна творчість, огорнута 
впливами доби постмодернізму. Її характер несе на собі відбиток динамічного і 
водночас неоднорідного гуманітарного дискурсу. Репрезентована композиторами 
авангардного крила баянна творчість при цьому авансує престижні вартості пост- 
модерного ексклюзиву, з його мовною багатоукладністю та вишуканими концеп- 
тами синтетизму. З огляду на ментальний зсув елітної композиторської свідомості, 
зазначені тенденції стимулюють плідні процеси диференціації та збагачення 
баянної творчості, відкритої культуротворчим процесам. 

Залучення методів широкого осмислення «окультуреної творчості» відкриває 
нові можливості апріорно цінного в науці прогнозування. У нашому випадку - 
можливості виявити в історичних типологіях культури закономірності розвитку 
баянного жанру та його перспектив. 


Dmytro Kuzheliev. Ukrainian Bayan creativity in the context of interaction between culture 
and art. 

The purpose of the article is an attempt to take a fresh look at Bayan’s creativity, combining the 
study of musicology and culturology. It expands the possibility of creating a holistic panorama 
of modern bayannnogo art on the basis of identifying the features of its social existence, the 
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dynamics of innovation and artistic tendencies. Changes in the interconnection of culture with 
art caused by historical transformations have reflected on the qualitative peculiarity of 
Ukrainian music. it evolved - from the folk song basis of early works to the artistic expression of 
the multi-faceted postmodern. At an early stage, the nature of its interaction with culture was 
determined primarily by the power policy, which, following ideological and educational 
guidelines, implemented the applied function of culture associated with direct management of 
artistic activity. Restraining development of the influence of Soviet culture has affected the 
flourishing creativity immersed in elements of simplified musical presentation and linguistic 
homogeneity of folk-song models as a straightforward reflection of the ideas of the nationality of 
art. Another type of interaction with culture reveals contemporary Bayan creativity, wrapped up 
by the influences of the era of postmodernism. Her character carries the imprint of a dynamic 
and at the same time heterogeneous humanitarian discourse. Represented by the composers of 
the avant-garde wing, Bayan’s creativity will advance the prestigious values of postmodern 
exclusivity, with its linguistic versatility and exquisite concepts of synthetism. Given the mental 
shift of elite composer consciousness, these trends stimulate fruitful processes of differentiation 
and enrichment of the creativity of open-witted, open to cultural-making processes. Involving 
methods of broad theoretical understanding of bayan creativity opens new opportunities a priori 
valuable in the science of forecasting. In our case - the possibility of revealing in the historical 
typology of culture the regularity of the development of the bayan genre and its perspectives. 


Key words: culture, Bayan creativity, postmodernism, influence of culture on art, socio-cultural 

environment. 
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ІНДИВІДУАЛЬНІ РИСИ ХОРОВОЇ ТВОРЧОСТІ МИРОСЛАВА 
СКОРИКА КРІЗЬ ПРИЗМУ ЖАНРОВО-ТЕМБРАЛЬНОЇ СЕМАНТИКИ 


У статті здійснено спробу комплексно проаналізувати світську хорову творчість 
Мирослава Скорика з позицій жанрово-тембральної семантики. Семантика конкретних 
жанрів реалізується на мікро- і макрорівнях — як жанрова модель художньої цілості ma 
прочитуване слухачем узагальнення через жанр, яке скероване на поглиблення змісту. 
Тембральна драматургія також присутня на рівні символіки тембрів (фанфарність, 
ударні, арфові фігурації) та характерної тембральності певних фактурних типів 
(хоральність, імітаційність, акцентована маршова акордовість, закличність тощо). 
Ключові слова: хорова творчість, жанрова семантика, тембральна драматургія, теат- 
ралізація. 


Хорова творчість Мирослава Скорика складає значну частину його компози- 
торського доробку і позначена помітною індивідуальною своєрідністю з точки зору 
жанрових засад. Композитор реалізував свої творчі інтенції в багатьох різновидах 
хорової музики, привнісши в них власне трактування, зумовлене символікою 
образності, стильовими орієнтирами, специфікою виконавських складів і жанрових 
ознак. Зокрема мистець звернувся до жанрів кантати для хору, солістів і симфо- 
нічного оркестру (“Весна”, "Людина", "Гамалія" на тексти І. Франка, E. Межелай- 
тіса, Т. Шевченка), концертних різновидів літургічної музики (Духовний концерт- 
реквієм "Заупокійна", "Літургія святого Йоана Золотоустого"), псалмів, хорового 
циклу "Пори року", паралітургічних жанрів, фольклорних обробок. 

В українському музикознавстві зацікавлення хоровим доробком Мирослава 
Скорика досить значне і представлене численними розвідками. Проте воно зосе- 
реджене здебільшого на розгляді творів духовної тематики, фольклорної символіки 
та особливостей взаємодії слова і музики. Метою цієї розвідки є комплексний аналіз 
світської хорової творчості композитора з позицій жанрово-тембральної семантики. 

Кантата М. Скорика "Весна" фігурує у монографії JI. Кияновської [9-11], як 
об'єкт дослідження постає в працях М. Загайкевич [5, 6], X. Казимирів [8], А. Тере- 
щенко [22], JI. Нємцової [16]. Ця рання композиція виникла у 1960 році як дипломна 
робота на випуску з композиторського факультету Львівської державної консерва- 
торії їм. М. Лисенка. В ній автор одразу продемонстрував не лише рівень фахової 
підготовки, але й особистісне неординарне трактування знакової тематики. Твір 
написано для солістів, мішаного хору та оркестру на вибрані вірші І. Франка, циклу 
"Веснянки" зі збірки "З вершин і низин". Текст, обраний композитором, трактувався 
з тогочасних ідеологічних міркувань як патріотичний, а отже зумовлював очікуван- 
ня усталеного комплексу засобів сопреалістичного музичного словника. Натомість 
образна семантика рідного краю і оновлюючої стихії весни франкової поезії була 
осмислена композитором в руслі синтезу національної та соціальної ідей. Цим 
зумовлено відбір 1 послідовність текстів та зумовлених художньою метою засобів 
виразовості. В кантаті п'ять частин з програмними назвами згідно початкових ряд- 
ків віршів збірки: 1 ч. - "Дивувалась зима”, 2 ч. - “Гримить”, 3 ч. - "Гріє сонечко", 
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4 ч. — "Розвивайся, зелена діброво”, 5 ч. - "Земле моя". Вони розташовані за прин- 
ципом контрасту й об'єднані наскрізною типовою для початку століття сецесійно- 
футуристичною образністю стихії оновлення-переродження, витка до якісної зміни, 
через паралелі суспільних процесів і картин пробудження природи. Для втілення 
свого задуму автор спирається на засоби картинності та театралізації, доповнюючи 
їх семантикою жанрів і тембральності. 

Один з ранніх творів М. Скорика - кантата «Весна» - став знаковим у пошуках 
нової хорової манери письма, прагненні сполучити історично складені принципи 
ставлення до національних фольклорних джерел з новітніми художніми відкрит- 
тями. Показово, що «вічні» теми, звернення до багатовікових традицій нашого на- 
роду молодий композитор зумів втілити за допомогою сучасних засобів виразності. 
Це був досить сміливий крок, адже за радянської доби патріотична тематика в 
музиці втілювалась обмеженим набором виразових прийомів, оскільки в іншому 
випадку твір, мовляв, ставав незрозумілим «массовому» слухачеві. Кантата М. Ско- 
рика блискуче спростувала ці усталені штампи, характеризуючись небанальною 
«патріотично-модерновою» композицією [13, с. 200]. 

У першій частині кантати ("Дивувалась зима") драматургія тембрів унаочнює 
зіткнення пір року, стихій закам'янілості, холоду (акцентована мінорна акордова 
фактура в мідних духових в низькому регістрі) і динаміки, злету, росту, життя 
(висока теситура струнних у тріольній пульсації, фігуративна фактура арфи, дзві- 
ночки). На рівні жанровості протиставляються важка маршовість 1 політна Mepe- 
живна вальсовість. 

Наступна частина (“Гримить”) - образ очищуючої, оновлюючої бурі, прони- 
заний звуконаслідуваннями грому в оркестрі (акцентовані колористичні акордові 
комплекси на ff), активним рухом, висхідними квартовими ходами та активними 
перегуками хорових груп, чим досягаються ефекти просторової перспективи. 
Заключна побудова гальмує рух і динаміку, слугуючи зв'язкою до подальшої образ- 
ної трансформації. 

Третя частина кантати ("Гріє сонечко") трактована крізь жанр пасторалі, спо- 
глядальної картини весняної природи, доповненої семантикою веснянковості (діато- 
ніка, п'ятидольний метр, повторність ритмічних формул, протиставлення сольних 
баритонових та жіночих хорових епізодів). В оркестрі провідна роль відведена сопіл- 
ковому награшеві в гранично високій теситурі у поєднанні з арфою і струнними. 
Розвиток матеріалу збагачено колористичним співставленням далеких тональнос- 
тей 1 альтераціями. В кульмінації частини веснянкова тема (" Встань, орачу, встань!”) 
трансформується в піднесений пунктирний хоровий марш non legato з елементами 
імітаційного викладу (на словах "Гей, брати! В кого серце чистеє..."). 

Для 4 ч. ("Розвивайся |лозо, борзо], зелена діброво”) композитор подає назву з 
редукцією поетичного рядка. Це зумовлено обраною ним формою. Сам поетичний 
текст він осмислює крізь призму інтонаційного середовища епічних жанрів, а форма 
частини в цілому - це подвійна чотириголосна фуга з активним динамічним розвит- 
ком (p — ff). 

Строфічна структура вірша у фіналі ("Земле моя") опирається на індивідуальне 
музичне прочитання трьох розділів, зумовлене розкриттям змісту. Їх контраст обу- 
мовлюється виконавським складом і тембральністю (протиставлення соло баритона 
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і різних типів хорової фактури), метро-ритмікою (тріольна пульсація, акцентуація, 
аугментація), образно-жанровим контрастом (сповідальна декламаційність соліста 
в першій побудові "Дай теплоти", пристрасно-драматична хорова фактура крещен- 
дуючого динамічного центрального розділу “Дай і мені!”, заключне маршове xo- 
рове фугато "Сили рукам дай" з епічно-життєствердною кодою “Пута ламать”, в якій 
утверджується мажорне начало). 

Наступне звертання до жанру кантати пов'язане з завершенням навчання в аспі- 
рантурі Московської державної консерваторії ім. П. Чайковського (1964) під керів- 
ництвом Дмитра Кабалевського. Цього разу випускникові було запропоновано ідео- 
логічно заангажовану поезію литовського поета-модерніста Едуардаса Межелайтіса 
“Людина” з одноіменної збірки (1961). Композиція має дві версії еквіритмічного 
перекладу: російською - Б. Слуцького та українською - Б. Стельмаха. Окрім за- 
ключної кульмінаційної фрази (“Я - син людей, я - комуніст!”, в оригіналі: "Я тво- 
рець, я комуніст") образність вірша пронизана вірою в силу і красу людського духу, 
оспівуванням величі людини-творця, людини-мислителя та космічної іпостасі Землі 
в урбаністично-футуристичній стилістиці (зумовленій нещодавнім першим польотом 
людини в космос). Звідси і вибір суголосного образно-стильового рішення: лаконіч- 
ність виразової системи (численні хорові унісони, наявність остинатних ритмо-інто- 
наційних фігур в партії оркестру), масштабність, лапідарність, плакатність, оратор- 
ський пафос висловлювання. 

Виконавський склад диференціюється на антифонно-діалогічний виклад хоро- 
вого шій, що уособлює збірний масовий образ людства, яке щойно здійснило про- 
рив поза межі своєї планети, і канонічно-імітаційні партії солістів (сопрано і бари- 
тона), які привносять відтінок камерності, особистісності, суб'єктивності. Компози- 
тор створює одночастинну композицію поемного типу, де домінує декламаційне 
начало в цілому та монотематичний спосіб осмислення музичного матеріалу. 

Від попередніх творів названого жанру поему-кантату "Гамалія" на текст одно- 
йменної поеми Т. Шевченка відділяє майже чотири десятиліття (2003). Шевченків- 
ська тематика - традиційно улюблена сфера композиторської творчості. Серед музич- 
них творів на тексти Кобзаря фрагменти з поеми "Гамалія" інтерпретували численні 
українські мистці: музика до поеми "Гамалія" В. Матюка (1882, 1887); кантата 
"Гамалія" М. Копка для чоловічого, жіночого та мішаного хорів і трьох солістів 
(1894); три хори з поеми "Гамалія" - "Ой діброво, темний гаю" (1881), "Іван Під- 
кова" (1903), "Орися ж ти, моя ниво” (1903); чотири чоловічих хори у супроводі 
фортепіано - “Хор бранців" ("Ой нема, нема ні вітру, ні хвилі"), “У туркені, по тім 
боці”, “О милий Боже України!” i "Наш отаман Гамалія" з циклу “Музика до Коб- 
заря” М. Лисенка; хори "Гамалія" І. Біликовського для чоловічого хору 1 фортепіано 
(1901), Й. Кишакевича (1901), хори "Наш отаман Гамалія" та "Ой нема, нема ні вітру, 
ні хвилі" з циклу "П'ять шкільних хорів" для триголосного хору а сарреПа Я. Степо- 
вого (1922), "Наш отаман Гамалія" для одноголосного хору хлопчиків з фортепіано 
і квартетом Г. Хоткевича; однойменні твори для чоловічого хору а cappella Ю. Мей- 
туса (1950) та А. Штогаренка (1963); балада Гната з опери "Назар Стодоля" "Наш 
отаман Гамалія" К. Данькевича (1959) та ін. 
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Поему-кантату для сопрано, тенора, мішаного хору та симфонічного оркестру 
"Гамалія" М. Скорика вперше було виконано на міжнародному музичному фести- 
валі "Київ Музик Фест" (2003) капелою "Думка" (художній керівник Євген Савчук, 
солісти Юдіта Ондич та Михайло Тищенко) та Національним симфонічним оркест- 
ром під керівництвом Володимира Сіренка [7]. В інтерв'ю перед концертом автор 
зазначив: "Звернутися до поеми Великого Кобзаря мене надихнуло те, що вона, як 
і твір Івана Франка «Мойсей», наскрізь проникнута ідеєю незалежності. Тому цілком 
символічним є факт, що ця кантата прозвучить у місті, яке вважається колискою 
змагань нашого народу за волю. Перші її «ескізи» народились ще 15 років тому під 
впливом тодішніх суспільно-політичних подій. І ось тепер давній задум одержав 
закінчену форму, у якій я намагався донести ідеї славетного поета, сповнені висо- 
кою романтикою, до широкого загалу музикальною мовою. У моєму творчому до- 
робку вже є кілька романсів та псалмів на слова Кобзаря. Проте нову кантату я вва- 
жаю етапною у своїй шевченкіані» [15]. 

Невдовзі твір прозвучав у Львові у виконанні симфонічного оркестру Львів- 
ської філармонії, хорової капели "Трембіта" (солісти Світлана Мамчур 1 Павло Тол- 
стой) під орудою автора. Демократизм музичної мови, суголосність стилістики 
національній романтиці після обидвох прем'єр (київської і львівської) були оцінені 
фахівцями і журналістами популярних видань неоднозначно. "Кантата «Гамалія» 
... просто красива, навдивовижу ілюстративна музика, яка має сподобатися тим, хто 
цінує добротні симфонічні саунд-треки до фільмів кінця 50-х років. Це вже саме та 
колія, яку можна вважати модною. Нині у стилі подібного ретро працює чимало 
світових композиторів, які облишили шістдесятницькі авангардові забавки, і твор- 
чість Мирослава Скорика так само укладається у цю парадигму", - писав рецензент 
газети "Поступ" [3]. 

Проте, як це не парадоксально, саме цей універсалізм музичого словника зумо- 
вив знаковість звертань до поеми-кантати в наступні роки. Таким було виконання 
"Гамалії" М. Скорика 9 березня 2009 р. в урочистому концерті на честь вручення 
Шевченківських премій. До 200-ліття від дня народження Т. Шевченка твір про- 
звучав в одній із програм фестивалю “Дн! музики Мирослава Скорика" (2013), який 
водночас відкривав "КиївМузикФест". Виконаний Національною хоровою капелою 
України "Думка" та Національним симфонічним оркестром України під орудою 
Федора Глущенка він став "вершинним виконанням" урочистості: "За принципами 
втілення свого задуму твір мав ефект значно більший, аніж просто вдало написаний, 
його духовна наповненість завдяки поезіям Кобзаря в єдності з музичним рядом 
формувала й виважено інтелектуальну, виразно національно-забарвлену ауру, 
сягнувши рівня громадянського звучання" [14]. 

Композиція включає більшість тексту шевченкового твору. Як і в попередніх 
масштабних хорових жанрах, мистець вибудував архітектоніку форми і драматур- 
гію відповідно до структури поетичного першоджерела. 

Вступ (“Ой нема, нема"), який виконується чоловічою групою хору, наближе- 
ний до думи: синтаксична і ритмічна організація мелодики слідує за акцентуацією і 
структуруванням словесного ряду, наскрізна форма, тріольно-тремолюючий супро- 
від, заспів унісоном басів з альтерованими ступенями-“желями”. Декламаційною 
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зв'язкою-коментарем до наступного розділу постає соло сопрано "Отак у Скутарі 
козаки співали". 

Наступний розділ (“Застогнав широкий”) для повного хорового складу - живо- 
писна картина бурхливої водної стихії. Вона втілюється кількома варіантними 
висхідними імітаційними нашаруваннями тріольних тремолюючих тематичних 
утворень на тлі мартелятних фігурацій акомпанементу з поступовою драматизацією 
(з наростанням динаміки до ff). 

Коротке імітаційне проведення фрази у сопрано і тенора підводить до наступ- 
ної побудови у виконанні чоловічої групи (“У туркені по тім боці"). Вона активна, 
енергійна, мужня і танцювальна водночас. Її форма куплетно-варіаційна з інстру- 
ментальною зв'язкою-рітурнелем між строфами, в якій виділяється солююча арфа. 

Розгорнуте пісенно-кантиленне соло тенора ("Пливуть собі, співаючи") конт- 
растує своєю пейзажною споглядальністю до подальшої картини морської бурі у 
виконанні повного хорового складу, для якої воно слугує обрамленням. 

Зв'язка сопрано соло підводить до молитовно-хорального епізоду “O милий 
Боже України!". Вертикально-акордову ізометричну організацію початково мають 
і оркестровий і хоровий склад, проте вже у другому реченні розвиток драматизу- 
ється, підводячи до бурхливої батальної сцени ("Ріж, бий, катуй") у рондо-варіацій- 
ній формі. У рефрені основне місце відводиться перегукам або ритмічно-комплемен- 
тарним контрапунктам чоловічої і жіночої груп голосів, які дублюються і тембрально 
доповнюються оркестром. Стихія бою приводиться у паралель з буремною стихією, 
поступово трансформуючись у ритмічно мірне маршове скандування (театралізація 
подій, змальованих в поемі, підкреслюється тембрально: слово коментатора передає 
чоловіча група, текст героя - повний склад хору, яничар - інтервальна паралель со- 
лістів). Третє проведення рефрену переростає у таємниче тривожне фугато з актив- 
ним динамічним розвитком до розгорненого діалогічно-дуетного епізоду солістів 
драматично-декламаційного характеру з бурхливим оркестровим тлом (з перева- 
жанням духових 1 ударних), чим замальовується жахлива картина війни. Фінальна 
побудова в куплетно-варіаційній формі ("Наш отаман Гамалія") стверджує потужне 
переможне начало. Це досягається ізометрією акордової фактури хору, завуальова- 
ною танцювальністю оркестрової тканини (стрибки і форшлаги на слабих долях, 
ритмоформули гопака і метелиці). Розвиток веде до укрупнення тривалостей та рис 
прославного канту у партії хору (звертання козаків до Гамалії). 

Кода-епілог виконується солістами, в їх партії відбувається розгортання від 
оповіді-речитації до піднесеного, екстатичного ствердження ("Ось, ось, наше море") 
з подальшим спадом-завмиранням баркарольних фігурацій в оркестрі. 

Цикл хорових мініатюр "Пори року" з жартівливим підзаголовком "Майже за 
Вівальді" створено в 1994 році для камерного хору “Gloria” (керівник B. Сивохіп), 
який діє при Львівському відділенні СКУ, для виконання на міжнародному хоро- 
вому фестивалі в Італії. В українському хоровому мистецтві до цієї тематики звер- 
талися: Б. Фільц у збірці хорових мініатюр для дітей "Від льоду до льоду" (1965), 
Л. Дичко в жанрі камерної кантати на тексти народних пісень (1973), Л. Шукайло 
в однойменній кантаті для жіночого хору a cappella (1993 р.), Д. Куценко в кантаті 
для дитячого хору із симфонічним оркестром. В кожному з цих творів, адресованих 
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дитячим хоровим колективам, використано тексти та жанрові моделі календарно- 
обрядового фольклору, через який розкрито космогонічну символіку річного циклу. 
Мирослав Скорик для втілення свого задуму обирає оригінальне рішення: текст 
наявний лише на рівні семантики назви пори року, вона і слугує текстовою основою 
кожної з частин. Спорідненість з твором А. Вівальді наявна лише на рівні уза- 
гальненої атмосфери енергетики кожної з частин. За твердженням автора: "Літо 
означає налаштованість на задоволення та спокій; осінь - перехідний стан, зима — 
тяжкий, а весна - найбільш перспективний" (25, c. 7]. З огляду на виконавський 
потенціал колективу, композитор міг дозволити собі експерименти з гармонічною 
колористикою, поліпластовістю, політональністю, дисонантністю. Кожна з мініа- 
тюр має свої фактури, метро-ритмічні та жанрові особливості. "Літо" (Moderato) 
трактовано як імпресіоністичну мініатюру в тричастинній динамізованій формі з 
панівними акордовими смугами у неперіодично перемінних метрах (7/4, 5/4, 4/4, 3/4). 
"Осінь" (Lento, 6/8) - сонористична композиція, вибудувана на пластичних хрома- 
тизованих терцово-секундових співзвуччях великими тривалостями, які нашарову- 
ються від одноголосся до повного хорового складу. Мініатюра "Зима" (Andante con 
moto, 4/4) також опирається на сонорні ефекти: імітацію дзвонових звучань смугами 
паралельних терцій і секст в жіночих та чоловічих голосах та пунктири-репетиції. 
Наймасштабніша частина - "Весна" (Allegretto, 5/4, 12/8, 6/8) має такі побудови: вес- 
нянково-закличну з остинатною поспівкою, з імітацією пташиного щебету варіант- 
ними тріольними зворотами і репетиційну з поступовим дробленням тривалостей 
та ущільненням акордових комплексів - уособленням весняної життєдайної стихії. 
Прагнучи урельєфнити театрально-епічне начало літературно-поетичного пер- 
шоджерела чи програмного заголовку своїх світських хорових творів, Мирослав 
Скорик підпорядковує форму і логіку розгортання музичного матеріалу поетич- 
ному тексту, обирає стилістику і відповідний комплекс виразових засобів, суго- 
лосний з естетикою і світовідчуттям автора, індивідуалізує 1 персоніфікує текст 
авторського коментаря і персонажів, надає контрастним змістовим розділам рис 
усталених академічних чи фольклорних музичних жанрів. Семантика конкретних 
жанрів реалізується на мікро- і макрорівнях - як жанрова модель художньої цілості 
та прочитуване слухачем узагальнення через жанр, яке скероване на поглиблення 
змісту. Тембральна драматургія також присутня на рівні символіки тембрів (фан- 
фарність, ударні, арфові фігурації) та характерної тембральності певних фактурних 
типів (хоральність, імітаційність, акцентована маршова акордовість, закличність 
тощо). Значною мірою завдяки цим прийомам композиторові вдається віднайти 
рівновагу між традицією і творчим експериментом, демократизмом вислову та 
новаторством, виконавським потенціалом і композиторським професіоналізмом. 


Ostap Maychyk. Individual features of Myroslav Skoryk’s choral work, through the prism 
of genre semantics. 

Мугозіау Skoryk’s choral work folds a significant part of his composer’s workouts and marked 
by a noticeable individual peculiarity in terms of genre ambiguity. 

The composer realized his creative intentions in many varieties of choral music, added to them 
his own interpretation, which is conditioned by the symbols of imagery, stylistic reference points, 
the specifics of performances and genre features. 
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In particular, the artist appealed to the genres of cantatas for choir, soloists and symphony 
orchestra (“Spring”, "Human", "Hamalia") on the texts of I. Franko, E. Mezhelaytis, T. Shev- 
chenko, concert varieties of liturgical music (Spiritual concert requiem "Zaupokiyna", "Liturgy 
of St. Yoan Zolotoustyy), psalms, choral cycle "Seasons", paralympic genres, folk treats. 

In an effort to highlight theatrical-epic beginning of literary-poetic provenance, program source 
of its secular choral works or the programmatic title of his secular choral works, Myroslav 
Skoryk submits the form and the logic of the deployment of musical material to poetic text, 
chooses the style and the appropriate set of expressive means, harmonious with aesthetics, 
author's world outlook, individualizes and personalizes the text of the author's commentary and 
characters, provides contrasted content sections with rice of established academic or folk 
musical genres. 

The semantics of specific genres is realized on micro and macro levels — as a genre model of 
artistic integrity and read by the listener of generalization through the genre, which is aimed at 
deepening the content. 

Timbre dramaturgy is also present at the level of symbols of the timbre (fanfare, drums, harp 
figures) and characteristic timbrality of certain types (chorale, imitation, accented march chord, 
etc. ). 

To a large extent, thanks to these techniques, the composer manages to find a balance between 
tradition and creative experiment, innovation, performance potential and composer’s profes- 
sionalism. 

Keywords: choral creativity, genre semantics, timbre dramaturgy, theatricalization. 
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УДК 78.482 
Назарій Любінець 


«MOTION TRIO» В КОНТЕКСТІ СУЧАСНОГО ПОЛЬСЬКОГО 
АКОРДЕОННОГО ВИКОНАВСТВА 


Досліджуються тенденції розвитку польської акордеонної школи другої пол. ХХ - поч. 
ХХІ століття. Розглядаються стилістичні особливості і новаторські прийоми гри у 
творчості польських композиторів-акордеоністів. Аналізується творча діяльність колек- 
тиву Motion trio, який демонструє навий підхід до використання акустичних можли- 
востей інструменту. На основі вибраних творів з репертуару Motion trio розглядаються 
нові прийоми гри і нетрадиційні способи звуковидобування. 
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Камерно-ансамблеве акордеонне виконавство набирає щораз більшої популяр- 
ності, розширюючи палітру виконавських можливостей ще донедавна дуже тра- 
диційного інструменту. Серед закордонних ансамблів провідне місце займає поль- 
ське акордеонне тріо Motion, якому вдалось вивести цей інструмент на якісно новий 
рівень, розширити акустичні можливості інструменту, застосовуючи експеримен- 
тальні прийоми звуковидобування. І сьогодні Motion trio демонструє високі здо- 
бутки акордеонного мистецтва. Вони змогли не тільки знайти нове звучання інстру- 
менту, але й здобути широку підтримку своїх новаторських поглядів як серед 
музикантів-професіоналів, так і серед аматорів. Відсутність у літературі окремих 
досліджень, присвячених виконавському стилю Motion trio, і значимість здобутків 
польського ансамблю в розширенні виразових можливостей інструменту зумовлює 
актуальність дослідження. Важливо дослідити їх творчий шлях у контексті станов- 
лення польської акордеонної школи другої пол. ХХ - поч. ХХІ століття, проаналі- 
зувати методи і засоби музичної виразності та виконавську специфіку Motion trio. 

Мета статті - виявити особливості виконавського стилю Motion trio і нова- 
торство у застосуванні нових засобів, прийомів гри на акордеоні в контексті 
розвитку акордеонного ансамблевого виконавства останніх десятиліть. 

Сучасне акордеонне мистецтво являє собою неповторний і багатогранний 
пласт світової музичної культури. Зокрема в Польщі акордеонне мистецтво за 
останні десятиліття здійснило вагомий і якісний прорив у сфері як виконавської, так 
і композиторської діяльності, запустивши процес створення оригінального реперту- 
ару на основі традицій академічної музики. Важливим чинником у розвитку акор- 
деонного мистецтва стала поява багатьох самодіяльних акордеонних колективів, які 
концертували не тільки в Польщі, але також 1 за кордоном. Наприкінці 50-х років 
активну роботу у співпраці з композиторами розпочав Володимир Лех Пухнов- 
ський, замовляючи оригінальні композиції для акордеону в різних композиторів. 
В 60-х роках на польській акордеонній естраді домінують такі традиційні музичні 
форми, як сонатина, сюїта, прелюдія. Більшість творів була написана для акордеону 
з готовою басо-акордовою системою. Винятком є «Адажіо» з циклу Три твори 
Б. Пшибильського, в якому композитор використовує дві версії партії лівої руки, 
написані для басо-акордового акомпанементу i готово-виборної системи. 
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Поступово талановиті виконавці стали найбільш рушійною силою польської 
акордеоністики: віртуозно демонструючи можливості інструменту, вони змогли 
зацікавити композиторів, які до того взагалі не створювали композицій для 
акордеону. Польські композитори, відійшовши від трактування акордеону переду- 
сім як народного інструменту, значно поглибили виконавські можливості акордео- 
ну і створили оригінальну музичну літературу, знану 1 високо ціновану в цілому 
світі. Загалом можна виділити щонайменше три чинники, які зумовили розвиток 
акордеонної музичної літератури в Польщі: 

- замовлення від приватних осіб, установ, фестивалів та 1H.; 

- індивідуальність виконавців, їхня висока майстерність; 

- композиторські конкурси [8, с. 12]. 

Розглядаючи стилістичні паралелі між акордеонною музичною літературою і 
напрямом композиторської творчості у Польщі за останні 50 років, потрібно 
констатувати факт, що акордеонна творчість протягом довшого часу залишалася в 
певному стилістичному запізненні по відношенню до розвитку сучасної польської 
музики. Ця проблема не є виключно польською, а стосується майже всієї світової 
акордеонної літератури. Аналіз співставлення акордеонної музики із сучасною 
свідчить, що процес залучення акордеонної музики до сучасних течій музичної 
творчості відбувався в різних країнах у різний спосіб. Найшвидше він проявився у 
скандинавських країнах, де серед творців акордеонної музики опинилися такі відомі 
постаті, як норвежський композитор Арні Hoptretim/Nordheim, датський композитор 
Поул Олсен/Оївеп та ін. Їхні поодинокі твори в 60-х роках засвідчили пануючі у той 
час стилістичні тенденції. Більше таких композицій з'явилося в наступному десяти- 
річчі, але найбільшу взаємодію між творами для акордеону і напрямом сучасної 
музики можемо констатувати лише у 80-х роках. Ці ж тенденції проявляються і в 
польській музиці. 

Поєднання акордеонної музики з сучасними музичними течіями в Польщі 
можна віднести до середини 70-х років. Творчість Анджея Кшановського найбільше 
відповідала пануючим у той час стилістичним тенденціям, а самого композитора 
зачислили до нового покоління кращих польських композиторів. Як зазначає 
Е. Росінська, в цей період також з'являються такі композитори, як А. Добровольський, 
3. Баргельський, Е. Богуславський, Б. Шеффер [8, с. 45]. Саме ці композитори по- 
чинають використовувати у творах для акордеону таку ж музичну мову, як і в су- 
часній музичній творчості. До дебюту Кшановського домінували традиційні компо- 
зиторські прийоми - розширення тональності, класичні форми, використання до- 
волі обмежених можливостей стандартного акордеону. Творчість Анджея Кшанов- 
ського, яка принесла різкі зміни в стилістику акордеонної музики, стала вагомим 
чинником і мотивацією для інших композиторів до пошуку нових можливостей, що 
коренилися в особливостях самого інструменту. Відкриття нових горизонтів мож- 
ливостей акордеону призвело до появи такого явища, як соноризм. Цей напрямок в 
акордеонній музиці появився в першу чергу завдяки композиторам-акордеоністам, 
які активно займалися пошуками й експериментами з різнобарвним звучанням [2, 
с. 32]. У 80-х роках сонористика стає провідною технікою у багатьох композиторів. 
Появляються нові наукові праці, серед яких робота Януша Патера «Сонористичне 
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значення концертного акордеону в контексті сучасної акордеонної літератури» 
[6, с. 16). 

Проте вже в 90-х 12000-х роках можна спостерігати повернення від більш ради- 
кальних методів до традиційної музики, її мелодики, краси звуку, співзвуччя, фрази. 
Прийшов час синтезу традицій з відкритими недавно технічними ресурсами. 
Стильові особливості польської акордеонної музики найбільш яскраво проявилися 
у творчості Збігнєва Баргєльського, Едварда Богуславського, Богдана Довлаша, 
Кшиштофа Ольчака, Анджєя Кшановського та ін. Для їх творчості характерною є 
авангардна музична мова, соноризм, центрична система, новий тип фактури, нетра- 
диційні способи звуковидобування, а саме: зміни регістру в процесі звучання звуку, 
вібрато, тремоло, використання крайніх регістрів інструменту, кластерне глісандо, 
новий спосіб артикуляції, так звані імпульси (ціле віяло звуків при ударі по корпусу 
інструмента). Також вагомим чинником виконавського поступу є поєднання акор- 
деону з різними інструментами і нетрадиційними інструментальними складами, а 
саме: акордеон 1 орган, перкусія, групи смичкових інструментів, мідних інстру- 
ментів, голосу, а також магнітофонної стрічки та комп'ютера [7, с. 34]. Tak, прикла- 
дом можуть слугувати твори С. Качоровського, зокрема авангардний Unity-form для 
акордеонного тріо, /mpressio, у якому до тріо долучається сопрано соло, Pezzo alla 
tango (1991) i Ragtime (2000) для скрипки, гітари та акордеону, Scherzino (1997) для 
акордеону і кларнету тощо [3, с. 352]. 

Яскравим прикладом сучасного використання виконавських можливостей 
інструменту є Motion trio - польське акордеонне тріо, засноване в 1996 році Янушем 
Войтаровічем - лідером і автором більшості композицій. До складу ансамблю 
також увійшли Павло Баранек і Мартін Галажін. Важливо, що серед сучасних акор- 
деонних ансамблів як особливо цікавий В. Пухновський відзначає саме цей краків- 
ський ансамбль [7, с. 21]. 

Motion trio - це сучасний новаторський колектив, який значно розширив акус- 
тичні можливості акордеону, застосовуючи експериментальні електронно-комп’ю- 
терні технології до акустичного інструменту. Цей колектив займає вагоме місце на 
європейському та світовому музичному ринку. Використовуючи у своїй творчості 
всі переваги акордеона, вони відкривають щораз ширші можливості цього інстру- 
менту. За час свого існування підкорили найзнаменитіші концертні зали світу (Кар- 
негі-хол у Нью- -Йорку, Концертхаус у Відні), виступали у більше ніж 30-ти країнах 
світу і випустили 12 альбомів. Їхні альбоми - це прояв абсолютно нових можли- 
востей акордеону, які проявляються за допомогою використання мелодійних гар- 
моній і футуристичних звуків, наспівних тем, вплетених в електро - хіп-хоп. У своїх 
композиціях вони часто використовують фригійський звукоряд і хорал католицької 
меси, поряд відчуваються балканські ритми, баварські шлягери; передано атмо- 
сферу вулиці, ярмарки, вечірки. Ще Motion trio виробляють австрійські йодли, пере- 
дають цигансько-балканську поліритмію, гудіння шотландських волинок тощо. 

У них надзвичайно злагоджений ансамбль, фантастичний тембровий слух, 
органічне почуття форми з усіма нюансами наростання, кульмінації, спадів. Аналіз 
їх композицій, зокрема «Sounds of Маг», «You Dance», «Little story», «Game Over» 
свідчить про особливий стилістичний синтез на межі класики, року, авангарду i 
фламенко. Так, «Sounds ої Маг» - це велика повість про новобранців із звуками 
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війни. В ньому відчуваються звуки загнаного дихання, автоматної тріскотні, виття 
винищувачів і після дзвону в закладених вухах - кроку піхоти. У композиції «You 
Dance» музиканти використовують гліссандо в дусі джойстиків діджейської вер- 
тушки, ритмічні фігурації дискотеки, удари долонею по мікрофону з точністю мет- 
ронома, від якого утворюється ритмічний бас дискотеки. Також цікавим є інстру- 
ментування партій у творі «Little story», яке створює ефект стерео. Твір «Game 
Over» - це швидке пересування позивних і сирен в ігровій приставці зі «стрілял- 
ками» - аж до перезавантаження завислого комп'ютера. І коли типові звуки елект- 
ронних девайсів, притому з просторовим ефектом, видають три акустичні інстру- 
менти - виходить оригінально і дуже сучасно. 

Також оригінальним є їх трактування класичної музики. Версія твору Prelude 
іп Е moll Ор. 28 Ф. Шопена для трьох акордеонів звучить дуже несподівано. Ha 
перший погляд Януш Войтаровіч зробив вільне аранжування Шопена, надавши 
його остінатності сучасного звучання. Незважаючи на це, йому вдалося зберегти 
найважливіше, тобто унікальну таємничо-ностальгічну атмосферу твору, і хоч не 
завжди виправдані переклади творів Шопена, пройнятих духом фортепіано, для 
інших інструментів, в цьому випадку потрібно визнати влучність такої інтерпре- 
тації. Окрім Шопена в їхньому репертуарі також є твори інших відомих компози- 
торів, серед яких Арам Хачатурян, Ігор Стравінський, Артюр Онеггер, Моріс Равель, 
Сергій Прокоф'єв і ін. 

Через свої реформаторські погляди на акордеон Motion trio не мають нічого 
спільного з творчістю Р. Гальяно, А. П'яццоли та ін., а демонструють техно-підхід 
в акордеонній музиці: Motion Trio властивий електронно-експериментальний підхід 
до музики, застосований до акустичного інструменту. Поряд з традиційними Motion 
Ткіо видобувають зі своїх інструментів звуки, характерні скоріше для електроніки, 
без використання електронного обладнання! Один, а то й два акордеони раз за разом 
з невеликими варіаціями повторюють один і той самий короткий фрагмент. Таким 
чином циклічні патерни утворюють ритміко-басову основу на зразок техно-хаус або 
диско біта. Під час спільного виступу Motion Trio і легендарного Боббі Макферріна 
це стало ще очевиднішим, коли вокаліст своїми голосовими імітаціями розставив 
акценти i пунктиром позначив цей самий біт [4, с. 84]. 

Велику увагу до себе привертає їхній компакт-диск Polonium. Альбом був вті- 
ленням мрії багатьох років краківських віртуозів акордеону. Його назва походить 
від латинської назви елемента полонію, відкритого Марією Склодовською-Кюрі і 
названого на честь Польщі. В цьому альбомі музиканти, за їх словами, відобразили 
польську емоційність з її страхами, складною історією, але також гідністю, відда- 
ністю традиціям. На думку Януша Войтаровіча, це дуже глибокий і потужний аль- 
бом, який став здійсненням багаторічної мрії зібрати на одній платівці твори видат- 
них польських композиторів другої половини ХХ століття: Вітольда Лютослав- 
ського, Войцеха Кіляра, Кшиштофа Пендерецького і Генріка Миколая Гурецького 
14, с. 52]. Проте, на відміну від багатьох інших інструментальних утворень, Motion 
Ткіо в основному виконує свою власну музику - композиції, навіяні авангардом, 
фольком, поп-культурою, і навіть комп'ютерними іграми, створені за законами 
мінімалізму, в яких завдяки застосуванню прийому остінатних повторень відбува- 
ється накопичення енергії, яка постійно тримає слухача в напрузі. 
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Можемо стверджувати, що виконавська діяльність та композиторська творчість 
Motion trio є надзвичайно цікавим явищем не лише у польській, але Й у світовій 
акордеоністиці. Їх заслуга - в активному впровадженні акустичного інструменту в 
електронно-комп'ютерний простір сучасної авангардної музичної творчості. 


Nazariy Liubinets. “Motion trio” in the context of modern Polish accordion performance. 
The article investigates the trends of the Polish accordion school of the second half of 20" and 
the beginning of 21st centuries. The modern instrument palette was established in the work of a 
number of Polish performers. The popularity of accordion music among performers and listeners 
attracted the attention of composers, their genre-stylistic quest created a solid springboard for 
the discovery of new expressive techniques of the game on the instrument. In particular, in 
accordion ensemble creativity, in which the accordion is combined with various instruments, 
including non-traditional instrumental possibilities. The most experimental attempts include the 
combination of accordion with organ, percussion, copper instruments, tape and computer. The 
main purpose of the study is the performing arts of the Polish accordion trio "Motion", which 
testified to the evolution of the development of accordion chamber and ensemble art not only in 
Poland but also in the whole world. For analysis of creativity of the group the best works from 
their repertoire are selected, which includes both translations of famous works of world classics 
and author music. Based on "Sounds of War", "You Dance", "Little story", "Game Ovre", their 
approach to the use of acoustic capabilities of the instrument, new techniques of the game, non- 
traditional ways of sound production is analyzed. The album Polonium, which presented the 
works of famous Polish composers, including Witold Lutoslavsky, Wojciech Kiliar, Krzysztof 
Penderecki and Henrik Nikolai Gurecki, is also taken in account. 

Key words: Polish accordion school, Motion trio, accordion art, chamber-instrumental 
ensembles. 
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УДК 781.7 
Ден Цзякунь 
ТВОРЧЕ АМПЛУА КЛАРНЕТА У КИТАЙСЬКІЙ ДУХОВІЙ 
ОРКЕСТРОВІЙ МУЗИЦІ НА ПРИКЛАДІ ТВОРЧОСТІ ЧЕНЬ ЦЯНЯ 


Здійснено аналіз творчого амплуа кларнета у творах сучасного китайського компо- 
зитора та головного диригента Центрального духового оркестру Народно-визвольної 
армії Китаю Чен Цяня - увертюрі «Безіменний герой» та концертній п'єсі «Танець 
молоді». Доведено, що проаналізовані твори мають різне семантичне навантаження як 
в цілому, так і щодо трактування ролі окремих інструментів. Це голос героя, що звучить 
на фоні трубних закликів до відчайдушної боротьби («Безіменний герой») та учасник 
великого дійства, уведений у загальний танцювальний контекст, де кожен інструмент, 
як дійова особа, може проявити свої властивості («Танець молоді»). 

Ключові слова: кларнет, духовий оркестр, інструмент, творче амплуа, семантика, 
китайська музика. 


У сучасному світовому художньому континуумі вирізняються культури, осно- 
вані на поєднанні загальних академічних традицій та яскравих національних рис і 
тенденцій розвитку. Серед них - китайська, що у ХХ столітті увібрала кращі євро- 
пейські здобутки і в останні десятиліття завойовує все більш активні соціоінфор- 
маційні позиції. 

Духове мистецтво Китаю у національному варіанті має глибинні історичні 
витоки, неповторний, специфічний колорит звучання інструментарію в різних ан- 
самблевих складах і повністю підпорядковується традиційній філософсько-естетич- 
ній системі. Розвиток контактів з європейськими народами сприяв виникненню і 
подальшому розвитку духового оркестрового виконавства і творчості європоцент- 
ричного зразка. У цій сфері, де найбільш розповсюдженою є військова маршова му- 
зика, хоча і представлені твори, орієнтовані на кращі світові здобутки (як наприклад, 
тріумфальний марш з опери «Аїда» Дж. Верді чи Козацький марш М. Лисенка), на 
початку ХХ століття почали виникати нові лінії. Це, насамперед, оригінальна му- 
зика для духового оркестру, першопрохідцями якої вважаються англійський компо- 
зитор Г. Холст i3 Сюїтою Ne 1 Es-dur (1909), а також, в окремих творах, І. Crpa- 
винський, IT. Гіндеміт, M. Мясковський, Б. Лятошинський, A. Хованесс та ін. [8], а 
згодом і естрадне та джазове оркестрове виконавство. Наприкінці ХІХ століття в 
Китаї, де від XVI століття в різних історичних обставинах працювали колективи 3 
учасниками-іноземцями (насамперед, португальськими поселенцями), а місцеві 
колективи значною мірою залежали від смаків імператорських родин, з'являється і 
перший власне китайський духовий оркестр європейського академічного зразка, 
заснований британським дипломатом Робертом Гартом (Robert Hart). Таким чином, 
у ХХ столітті відкрилися нові шляхи та напрямки розвитку китайської духової 
оркестрової, ансамблевої та сольної культури. 

Сьогодні одним з кращих фахівців, що представляють духову музику Китаю, є 
Чень Цянь - головний диригент Центрального духового оркестру Народно-визволь- 
ної армії Китаю та автор чисельних композицій для цього колективу, що здобули 
популярність у китайського слухача й можуть скласти достойну конкуренцію у цій 
сфері на міжнародному рівні. Тому актуальним завданням вважаємо осмислення 
творчості митця не лише у біографічному аспекті, але й крізь призму трактування 
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ним семантики духового оркестру європейського зразка - як у цілому, так і окремих 
інструментів. 

Метою даного дослідження є показ вказаної семантики на прикладі амплуа 
кларнета як «знакового» інструмента дерев'яної групи, що має розмаїті художні 
функції 1 широке використання, поряд із традиційною для духової музики «заклич- 
ною» трубною символікою. 

Досягнення мети дослідження потребує виконання таких головних завдань: 

- охарактеризувати творче амплуа кларнета в європейській музиці; 

- окреслити творчу постать Чень Цяня; 

- проаналізувати окремі композиції митця для духового оркестру, що здійснимо 
на прикладі увертюри «Безіменний герой», концертної п'єси «Танець молоді»; 

- визначити семантичне навантаження кларнетів у вказаних вище творах китай- 
ського композитора; 

- укласти висновки про художнє амплуа кларнета у творчості Чень Цяня. 

Аналіз останніх досліджень, пов'язаних із темою статті, показав, що творчість 
Чень Цяня висвітлена в інформаційних (електронних) виданнях, й автор є серед 
перших дослідників, що намагаються осмислити її в науковому сенсі. 

Оркестрове духове мистецтво у сучасному українському музикознавстві стало 
предметом праць таких дослідників як JI. Дражниця [6], FO. Лошков [9], IO. Рудчук 
[11], М. Терлецький [12], спеціального збірника наукових праць «Історія станов- 
лення та перспективи розвитку духової музики в контексті національної культури 
України та зарубіжжя» [7] та інших джерел. 

Питання специфіки кларнетового виконавства і творчості підіймали В. Борець- 
кий [1], 3. Буркацький [2], Р. Вовк [3], С. Гданський [4], В. Громаченко [5], В. Мет- 
лушко [10], С. Шовгенюк [15] та інші дослідники. Головні результати вказаних вище 
досліджень стосуються європейського, а в його контексті - українського мистецтва. 

Натомість y нашій праці звертаємося до китайської музичної культури в ii 
сучасному академічному варіанті, що має європейську традиційну основу та певні 
специфічні східні елементи. Таким чином, плануємо розширити тематику оркест- 
рово-духової сфери українського музикознавства. 

Творче амплуа кларнета в європейській музиці, що розпочав свою історію від 
початку XVIII століття, викристалізовуючись на фоні оксамитового, насиченого 
звучання шалюмо, укладається в ансамблевих та оркестрових творах А. Вівальді, 
Г. Ф. Телемана, Г. Ф. Генделя, Й. С. Баха, Ж.-К. Фабра, Р. Кайзера, у концертах 
Й. М. Мольтера, Й. Стаміца i B. А. Моцарта, conari Г. рол! та композиціях різних 
жанрів багатьох сучасників і послідовників, чимало з яких були кларнетистами- 
виконавцями. Український дослідник історії розвитку кларнета у культурі XVIII 
століття В. Громаченко відзначає дуже сильний, яскравий, пронизливий звук 
кларнета на початку свого становлення та поступове набуття ним м'якого, темб- 
рально теплого звучання. Автор стверджує, що у другій чверті XVIII ст. виразність 
верхнього регістру утверджується в кантиленних, артикуляційних, віртуозних 
можливостях, при цьому лишаються ще не розкритими динамічні якості верхнього 
регістру інструмента; вже у третій чверті століття використовується весь його діа- 
пазон, яскраво виявляються динамічні якості поряд з мелодійними, артикуля- 
ційними, тембральними, віртуозними; нарешті, в останній чверті XVIII століття 
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весь арсенал виразових можливостей кларнета позначений повним розкриттям та 
винятковою довершеністю використання [5, 11-12). 

У ХІХ столітті на хвилі естетики романтизму та внаслідок технічного удоско- 
налення кларнет отримує, насамперед, віртуозне амплуа, що відповідає латин- 
ському значенню його назви - «ясний» (близькому до труби сіагіпо) і забезпечу- 
ється «політністю» звуку - у творах К. М. Вебера, Л. Шпора, Дж. Россіні, Й. Брамса, 
Й. Ф. Гуммеля та ін, що y ХХ столітті відобразилося у багатій настроєво- 
характерній палітрі від таємничості до лірики і до гротеску, починаючи від творів 
Р. Штрауса, М. Равеля, І. Стравинського, Дж. Гершвіна і багатьох інших митців, які 
розвивали творче амплуа кларнета як сольного, ансамблевого та оркестрового 
інструмента. Своєрідне, відповідне до регістрових особливостей, темброве забарв- 
лення отримали і різновиди - кларнет-піколо, бас-кларнет. 

Як вказували вище, на початку ХХ століття починає розвиватися оригінальна 
музика для духового оркестру в європейській культурі 1, в той же час, британським 
дипломатом Робертом Гартом засновується перший духовий оркестр європейського 
академічного зразка з місцевих виконавців у Китаї. 

Особливості історичного розвитку Китаю у XX столітті зумовили активний 
розвиток духового виконавства, пов'язаного, насамперед, із військовою сферою. Отож, 
звернемося до творчості Чень Цяня, що збагатив репертуар Центрального духового 
оркестру Народно-визвольної армії Китаю власними високохудожніми композиціями. 

Чень Цянь - диригент, композитор та аранжувальник у сферах академічної 
(симфонічної, камерно-інструментальної, духової), джазової, естрадної, електрон- 
ної та кіномузики. У багатьох інтерв'ю, зокрема у китайському інформаційному 
просторі, митець висловлює думку про те, що новітні концепції музичного творення 
повинні привести до поєднання сучасного і стародавнього традиційного музичного 
мислення. 

Маєстро (1962 р.н.) є уродженцем міста Гуйян - адміністративного центру 
провінції Гуйчжоу, що розлігся на берегах річки Нань-Міпхе. В юнацькі роки 
працював піаністом для міського пісенно-танцювального ансамблю Гуйян, у 1980-х 
закінчив Сичуанську музичну консерваторію по класу композиції професора Хувей 
Хуанга. 

На сьогодні Чень Цянь є відомим музикантом як у китайському, так i B «захід- 
ному» світі, запрошеним професором університетів у Мінесоті та Нью-Йорку. 
Твори митця виконуються у США, Нідерландах, Бельгії, Німеччині, Швейцарії, 
Японії, Кореї, Гонконгу та ін. Зокрема, на запрошення Американської музичної 
школи Блера у 2007 році маестро прочитав лекції на відділі композиції, також 
відбулася прем'єра творів митця «Приходь, пийте ще один кубок вина» і «Сніговий 
лотос». 

Особливо важливим у творчості композитора є оркестрово-духовий доробок: 
чотири симфонії для духового оркестру, симфонічна увертюра для дерев'яних 
духових «Exploits», увертюра «Безіменний герой», симфонічні поеми «Сіюн», «Кен 
Цін Цю», «Щаслива природа речей», «Більше у вині», подвійний концерт «Fissure» 
для труби та духового оркестру, концерт для флейти та дерев'яних духових «Боже- 
вільний чоловік», «Вітаю» для саксофона соло (на честь створення армії), похідне 
шоу «Ласкаво просимо вас - друзі здалеку» (на честь VIII Азіатських спортивних 
ігор), концертні п'єси «Сніжний лотос», «Же ба», «Кабай», «Тримайте наше сонце» 
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та великий ряд інших, джазові твори для Big Band’y та багато ін. Перший у Пекін- 
ському концертному залі концерт духової музики одного майстра, що відбувся у 
1997 році, був концертом із творів Чень Цяня [16-18]. 

Розглянемо втілення творчої концепції Чень Цяня у названих творах - увертюрі 
«Безіменний герой» та концертній п'єсі «Танець молоді» - та здійснимо виокрем- 
лення художнього амплуа кларнета. 

Увертюра «Безіменний герой» - твір піднесено-урочистого характеру, присвя- 
чений пам'яті невідомих героїв, що загинули у визвольній боротьбі китайського 
народу у 1930-1940-х рр. 

У вступі яскравий спогад про героїв уособлює тембр труби. Це кількатактова 
канонічна імітація кварто-квінтового з тріольним ритмом мотиву у двох сигнальних 
труб, яка має лірико-патетичний характер і змінюється заклично-маршовою темою 
(з валторнами, тромбонами, ударними) в усіх партіях труб в тональності Des-dur. 
Елементи другої теми складають основу трубних партій у подальшому розвитку 
твору. Створенню бравурно-урочистого характеру сприяють мелодико-ритмічні мо- 
тивні зміни, основані на різних комбінаціях восьмих та шістнадцятих тривалостей. 

Натомість в основній частині патетико-епічне амплуа, що є основним у даному 
творі, мають інструменти дерев'яної групи (флейти, гобої, кларнети та саксофони), 
де головну роль відіграють кларнети. Тема цієї частини має лірико-епічне забарв- 
лення, що досягається завдяки довгим тривалостям, широкого діапазону мотивам, 
штриху легато та власне тембральній виразовості інструментів. Акомпанемент та 
мелодичні заповнення грунтуються на фанфарних елементах зі вступу у виконанні 
характерних мідних та ударних інструментів. Швидкий темп Allegro створює особ- 
ливу енергетику звучання. У подальших трансформаціях теми композитор викорис- 
товує класичні прийоми симфонічного розвитку музичного матеріалу - виокрем- 
лення та розвиток мотиву, тональні, тембральні, фонічні та темпові зміни, зістав- 
лення типів фактури тощо, при цьому витримується загальний урочистий настрій 
звучання. 

Заключна побудова є музичним каталізатором у досягненні емоційної куль- 
мінації твору. Початкове тремоло всіх ударних y фонічному діапазоні від pp до ff € 
своєрідною заставкою до фіналу твору. Сповільнення темпу, постійне викорис- 
тання futti, фактурне спрощення разом з ритмічним розширенням мотивів, а також 
загальна повторна структура побудови - все це слугує досягненню головної куль- 
мінації. Важливим є також синтезування музичного матеріалу всього твору. Останнє 
ферматне tutti є логічним завершенням композиції. 

Таким чином, у творі представлено широкий спектр композиційних прийомів 
та уміння на короткому часовому проміжку показати яскраві музичні образи в кон- 
тексті вирішення головного завдання - створення урочистої музичної композиції, 
присвяченої національним героям Китаю, для виконання військовим духовим 
оркестром. 

Концертна п'єса «Танець молоді» - твір зовсім іншої образності, для змалю- 
вання якої композитор використовує інші темброво-характерні особливості інстру- 
ментів і засоби музичної виразовості в цілому. 

Кларнети із саксофонами (на фоні ударних) виконують вступну тему із повто- 
рюваного танцювального мотиву на гармонічній квінтовій основі. Вона вводить у 
заворожуючу танцювальну стихію завдяки рухливості та синкопованості. Легкість 
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звучання забезпечує виконання теми дерев'яними духовими у штриху staccato. 
Незабаром (від т. 5) додаються мідні інструменти - валторна, тромбони, туби, які 
створюють витриманий фон для танцювальної фігури у дерев'яних духових. 

Основна тема, яка укладається в рамки гексахорду у тональності g-moll у формі 
восьмитактового періоду повторної будови, виконується всіма дерев'яними духо- 
вими на тлі мідних та ударних інструментів. Це створює враження танцювального 
потоку, який охоплює все оточуюче. Ефект танцювальності досягається за допо- 
могою акцентів і синкоп наприкінці речень. Розвиток теми має варіаційний харак- 
тер. Після викладу матеріалу на основі домінантової гармонії у саксофонів звучить 
період, де тематичне зерно розвивається у кларнетів на фоні інших інструментів 
оркестру. Поступово збільшується кількість інструментів, які розвивають тему, аж 
до кульмінаційного tutti. 

На гранях складної тричастинної форми (перед другою і третьою (репризною) 
частинами) у всього оркестру звучить п'ятитактова тема, яка різко вирізняється із 
загального танцювального руху. Її характеризують змінна метрика (3/4, 2/3, 3/4, 
4/4), наявність синкоп і специфічна ладовість - пентахорд зі збільшеною секундою 
між низьким другим і третім ступенями, що відповідає І-У ступеням двічі гармо- 
нічного мажору. Якщо порівнювати з європейською культурою, то ця тема нагадує 
тематизм окремих творів І. Стравинського («Весна священна» та ін.), Б. Бартока та 
інших митців, які зверталися до змалювання прадавньої обрядової танцювальності. 

Амплуа кларнета в другій частині твору також показується у загальному 
оркестровому контексті. Тут сповна проявляється лірико-танцювальна сфера 
образності твору. Основна тема другої частини має ліричну природу 1 розвивається 
секвентно. Натомість яскраві синкопи (окрім внутрішньотактових, тут з'являються 
і міжтактові) знову вносять ефект танцювальності. 

Висновки. Таким чином, увертюра «Безіменний герой» та концертна п'єса 
«Танець молоді» Чень Цяня - твори з різним семантичним навантаженням як в ціло- 
му, так і щодо трактування ролі окремих інструментів. Зокрема, у них втілено дві різні 
темброво-семантичні характеристики кларнета як інструмента духового оркестру. 
Амплуа кларнета в увертюрі «Безіменний герой» є індивідуалізованим - це благо- 
родний голос героя, що звучить на тлі трубних закликів до відчайдушної боротьби. 
Натомість у концертній п'єсі «Танець молоді» Чень Цянь показує кларнет як один 
із багатьох рівноправних учасників великого дійства, не індивідуалізуючи, а на- 
впаки - вводячи у загальний танцювальний контекст, де кожен інструмент, як 
дійова особа, може проявити свої властивості. 

Подібне трактування творчого амплуа кларнета як інструмента духового ор- 
кестру цілком співпадає із його роллю у духовій музиці «західної» традиції, яка 
стала орієнтиром для творчості китайських композиторів ХХ-ХХІ століть, що 
яскраво свідчить про конвергенцію західної та східної культур у китайській духовій 
оркестровій музиці на прикладі творчості Чень Цяня. 


Dan Jiakun. Chen Qian’s music works as an example of the clarinet creative amplua in 
Chinese brass orchestral music. 

An analysis of the clarinet creative role in the works of a contemporary Chinese composer and 
chief conductor of Central Brass Orchestra at the People’s Liberation Army of China Chen Qian 
made in the article. This is the overture «Noname Hero» and the concert play « Youth’s Dance». 
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It is proved that the analysed works have different semantic loading both in general and іп 
relation to the interpretation of the individual instruments role. This is the noble voice of the 
hero, which sounds against the background of the trumpet calls for a desperate struggle 
(«Noname Hero») and a participant of the great action, introduced into the general dance 
context, where every instrument, as an acting person, can show its properties (« Youth’s Dance»). 


Key words: clarinet, brass orchestra, instrument, creative amplua, semantics, Chinese music. 
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УДК 7.011:159.964 
Наталя Сиротинська 


HOMO IN VIA!: 
ВІД ПЕЧЕРНИХ СУТІНКІВ ДО БЛИСКУ НЕЙРОМИСТЕЦТВА 


У статті розглядаються культурно-мистецькі форми розвитку людства впродовж 
тисячолітньої історії. Вивчаються існуючі паралелі поміж розрізненими в часі культур- 
ними періодами та інноваційними науковими відкриттями останніх десятиліть. Кон- 
статується, що динаміка таких культурно-мистецьких тенденцій пов'язана з підсвідо- 
мими імпульсами людського мозку, що визначило потребу впровадження нових терміно- 
логічних уточнень. Відповідно визначаються форми впливу нових ціннісних моделей і 
символів на суспільні взаємини. 

Ключові слова: суспільно-культурний устрій, трансгресія, ейдетизм, інформаційне 
суспільство, нейронауки. 


Куди прямує сучасне людство, відвівши погляд від наскельних малюнків? Ким 
усвідомлює себе Людина у нашому технократичному світі, озираючись на античні 
колони й амфори, середньовічні шпилі і вітражі, ренесансні собори і посмішку 
Джоконди, барокові емблеми й органи, героїку класицизму і сумніви романтизму? 
Чи відчувають модерні Homo sapiens серцебиття гуманізму? 

Ці та багато інших, на перший погляд риторичних запитань, не раз залишалися 
нез'ясованими, проте у пропонованій розвідці спробуємо принаймі частково від- 
повісти на виклики сучасного інформаційно-пресингованого світу, в якому все ви- 
разніше відчувається домінування економічних важелів. На зміну культурі прихо- 
дить культурна індустрія, на зміну індивідуальному - уніфікація, стандартизація, 
глобалізація, що інспірує керовані процеси культурної універсалізації в умовах 
бурхливого зростання соціокультурних взаємодій [8, с. 313]. А в хащах цих подій 
проглядається Людина, яка відважилася на повне перезавантаження власного буття, 
розірвавши завісу поміж минулим, закарбованим у культурних артефактах і храмо- 
вих стінах, та невизначеним майбуттям, зосередженим у напружених трафіках ней- 
ронних хайвеїв головного мозку. В цьому випадку важливим є не лише адекватне 
осмислення ситуації, але й прогностичний аспект дослідження. Це вимагає враху- 
вання інноваційних наукових технологій та відкриттів, які увінчали досягнення 
тисячолітнього культурного поступу людства, представленого у чисельних мис- 
тецьких пам'ятках, суспільних взаєминах та ідеологічних системах, що поступово 
формували нашу цивілізацію. 

За останні десятиліття чимало наукових розвідок були присвячені усталенню 
концепції культури, проте загальна стратегія зводилася до пошуку в ній універсалій, 
тобто до виявлення тих явищ, які, незважаючи на різноманіття звичаїв і традицій 
різних етносів у всьому світі у всі часи, демонстрували б переконливу тотожність. 
Докладний огляд цієї методології присутній у праці Кліффорда Гірца «Інтерпре- 
тація культур» [2], проте вчений відмовляється від такого напрямку дослідження 1 
пропонує власне розв'язання проблеми. Він пише, що найбільш ефективним за- 
собом аналізу культури є трактування її як чисто символічної системи - шляхом 





! Людина в дорозі (лат.) 
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ізолювання її елементів, виявлення внутрішніх взаємовідносин поміж цими елемен- 
тами з наступною характеристикою системи в цілому у відповідності до централь- 
них символів, довкола яких вона організована, з базовими структурами, зовнішнім 
виразником яких вона є, а також з ідеологічними принципами, на які вона опира- 
ється. Таке формулювання культури призводить до нового визначення людини і 
зосереджується не на загальних емпіричних аспектах її поведінки в різних місцях 
та в різні періоди, а на механізмах, завдяки яким поле невизначених вроджених 
можливостей людини звужується і конкретизується до реальних дій. Тобто, чому 13 
тисячі можливих різноманітних варіантів людина вибирає саме цей? Частково це 
визначають обставини, в яких опиняється конкретний індивід, та домінуючі сим- 
волічні системи, які існують у суспільстві. Тому К. Гірц пропонує розглядати куль- 
туру не просто як конкретні моделі поведінки (звичаї, традиції тощо), а як набір 
контрольних механізмів-правил - того, що в комп'ютерній інженерії називають 
«програмами». В цьому контексті людина постає «твариною», буквально залежною 
від різних позагенетичених контрольних механізмів чи «культурних програм», що 
визначають її поведінку. А поза тим соціум у своєму культурному розвитку демон- 
струє різні форми організації суспільства, які у формулюванні К. Гірца базуються 
на трьох основних опорах: ідеологічних принципах, базових структурах як формах 
взаємодії елементів системи та центральних символів, і самих елементах культури. 
Якщо посередником поміж цими трьома віхами вважатимемо поведінку людини, а 
К. Гірц підкреслює, що саме в цьому проявляються культурні форми поруч з різ- 
ними артефактами та психічними станами, то можна вибудувати схему суспільно- 
культурного устрою, в якій присутні зазначені вище складові: 

1. Ідеологічні принципи, спрямовані на культивування особистості як центру 1 
рушійної сили суспільного устрою та його функціонування. 

2. Базові структури, як світоглядні домінанти, архетипи і символи, засоби 
комунікації та функціонування соціуму, визначені ідеологічними принципами. 

3. Елементи або культурно-мистецькі форми, які відображають пріоритети 
суспільства в контексті його естетичних запитів та уявлень. 

Якщо взяти до уваги європейський ареал, то у зазначеній схемі прослідковуємо 
поступову змінність пріоритетів: 

Дохристиянське суспільство (первісне суспільство та античність) 

1. Ідеологічні принципи: політеїзм - пантеон язичницьких богів. 

2. Базові структури: міфологія і ритуал як основа комунікації соціуму. 

3. Елементи або культурно-мистецькі форми: засади первісного мистецтва 13 
опорою на характерну ейдетичну виразовість [1, 7] з подальшим утворенням канону 
краси і доцільності у всіх видах мистецтва в античну добу. 

Середньовіччя 

1. Ідеологічні принципи: монотеїзм із канонізацією християнства. 

2. Базові структури: Святе Письмо і обряд як беззаперечний імператив люд- 
ської екзистенції. 

3. Елементи або культурно-мистецькі форми: естетика християнського сакраль- 
ного мистецтва, абсолютна перевага духовного над фізичним. 
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В добу Відродження розпочинається процес секуляризації і піднесення Лю- 
дини як особистості, що інспірує появу нових культурних форм у християнському 
суспільстві. 

1. Ідеологічні принципи: Монотеїзм 1 гуманістичні ідеї. 

2. Базові структури: світоглядний антропоцентризм, світський мистецький 
фон і театральність суспільних взаємин. 

3. Елементи або культурно-мистецькі форми: естетика мистецтва від Рене- 
сансу до романтизму розвивається в межах змінності стилів, але базується на 1х 
конструктивності і визначеності базисних характеристик. Симптоматичним є сам 
вектор цих історичних змін: від прийняття «людини мірою всіх речей» в Ренесансі - 
попри бароковий дуалізм добра і зла в людині («Наші чесноти - це частіше за все 
винахідливо переодягнені вади» - цим афоризмом розпочинає книгу своїх «Мак- 
сим» Франсуа де Ларошфуко [3]), попри ідеал vir eruditus, людини освіченої в кла- 
сицизмі - до месіанізму митців у добу романтизму, схиляння перед креативною 
силою натхнення. 

На межі ХІХ-ХХ століття завдяки поступу науки і розчаруванню суспільства в 
ідеалах в культурі простежується трансгресивний перехід за межі усталених тради- 
цій, що призвело до різкої зміни ціннісних орієнтацій [4]. 

1. Ідеологічні принципи: Людська підсвідомість. 

2. Базові структури: Світ як Текст та Інтертекст, суспільна гра та інваріанти 
світовідношення, які виходять за рамки формаційних моральних і художньо-есте- 
тичних норм, підміна понять (джунглі-Місто). 

3. Елементи або культурно-мистецькі форми: естетика полі-ізмів, деструктив- 
ність, співмірна з мистецькими засадами первісного суспільства на основі ейде- 
тичної виразовості. Важливо відзначити, що мистецтвознавець Любов Кияновська 
підкреслює ейдетичне наповнення багатьох мистецьких артефактів останніх десяти- 
літь і пропонує застосовувати термін «ейдетизм» до означення стилю сьогодення [6]. 

Науковий поступ кінця ХХ століття призводить до наступного ущільнення 
граней людського існування: 

1. Ідеологічні принципи: Людський мозок - як нейросистема. 

2. Базові структури: світ як Expan/Screen, технологізація і «шоу» як домінанта 
суспільного глобалізованого простору. 

3. Елементи або культурно-мистецькі форми: мистецькі форми і суспільні 
запити зосереджені довкола можливостей Екрану впливати на нейропсихологічні 
рецептори людини. Звідси й таке зацікавлення нейронними вимірами можливостей 
людського мислення, відображеного у співдії наступних чинників: 

1. Історичного - людина опирається на досвід, збережений у підсвідомості люд- 
ства. На цій основі виникає окремий науковий напрямок нейроартісторії/пеигоаті- 
history, запропонований і представлений у дослідженнях відомого історика мистец- 
тва Джона Оньянса [17, 18]. Вчений відзначає недоліки європоцентричного обме- 
ження історії мистецтва і вказує на потребу розширення перспективи до світового 
виміру з одночасним заглибленням до періоду зародження людини як індивіда. 
Вчений вважає, що нейростория мистецтва здатна поєднати найновіші пропозиції 
гуманістичних наук, такі як біогуманістика, постгуманістика, гуманістика неантропо- 
центична тощо. Він відзначає вирішальне значення розвитку техніки для поглиблення 
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знань про людський мозок: комп'ютерної томографії (КТ), позитронно-емісійної 
томографії (ПЕТ), магнітно-резонансної томографії (МРТ) та функціонально-маг- 
нітного резонансу, що дає можливість контролювати активність нейронів, виявляти 
принципи їх розвитку та формування зв'язків між ними. Дослідник визначає клю- 
чове для його теорії явище пластичності, що трактується як перманентна транс- 
формація мозку в процесі навчання та адаптації, 1 на цій основі формулює поняття 
нейропластичності - здатності мозку змінюватися і створювати нові нервові 
зв'язки згідно до зміни середовища та подразників, що набувають різних форм 
стимулювання (образи, звук, колір, рух) [14]. 

Історичний підхід Дж. Оньянса базується на переконанні в тому, що вже від 
античної доби митців цікавило питання механізмів сприйняття краси, тож віссю 
еволюції стала віра в неусвідомлене знання, яким володіє художник в контексті, та 
вплив несвідомого досвіду. В такий спосіб нейронаука пропонує не лише нову 
модель мислення, що підсумовує елементи, які складають концепцію суб'єктив- 
ності, але є також зручним інструментом/посередником, завдяки якому можна ви- 
вчати цю суб'єктивність. Оньянс - прихильник індивідуалістичного підходу до роз- 
витку історії мистецтва, оскільки вважає, що саме суб'єктивність особистості сприяє 
формуванню нейронної мережі. І на підставі цього досвіду, реконструйованого 
навіть через тисячі років, можна віднайти причини несвідомого натхнення творців. 
Тому на перше місце в нейроісторії мистецтва дослідник висуває такі основні 
поняття як досвід та суб'єктивність. До першого відноситься активна дія подраз- 
ників, що формують нейронну структуру людського мозку, а до другого - сприй- 
няття, осмислення та переконання. 

2. Інтелектуальний чинник певним чином базується на особистісному підході 
митця до відображення в художніх творах власних світоглядних принципів. Зазна- 
чена риса особливо характерна для мистецтва ХХ-ХХІ століть, свідомо зосере- 
дженого на пошуку нових форм та ідейно-мистецьких засад, що проявилося у чис- 
ленній кількості різноманітних художніх напрямів: сецесія, модерн, символізм, 
імпресіонізм, фовізм, кубізм, дадаїзм, експресіонізм, футуризм, імажинізм, ташизм, 
орфізм, сюрреалізм, конструктивізм, абстракціонізм, поп-арт, оп-арт, примітивізм 
та інші. Всі вони об'єднувалися принаймні за однією важливою ознакою - відмовою 
від зовнішньої схожості з життєвими реаліями, тому на перший план виступали такі 
форми мислення як метафоричність, асоціативність, фантастична образність, чут- 
тєвість, абстрактність, що сукупно асоціюється з інтерпретативним потенціалом 
людського інтелекту в процесі експериментування з «потоками свідомості», що 
вповні вписується в сучасне передбачення майбутнього [15]. 

3. Естетичний - виявляє особливості усвідомлення людиною різних форм краси, 
задемонстрованих в різні часові періоди. Натомість нова наука нейроестетика/ 
neuroesthetic робить спробу сформулювати загальні закони виникнення в людини 
відчуття естетичного задоволення. Творцем нейроестетики вважається нейрофізіо- 
лог Семір Зекі (Zeki), який, зосереджуючись довкола форм сприйняття образів 
візуальної інформації, опирається на дослідження нейронних станів, зафіксованих 
в момент пережиття чи створення творів мистецтва [11]. Методи та техніки емпі- 
ричних наук слугують описові і поясненню естетичного пережиття, тож нейроесте- 
тика трактується як міждисциплінарна наука з залученням досліджень в ділянці 
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філософії, психології, історії мистецтва та неврології, включно з візуальним огля- 
дом кори головного мозку. В такий спосіб вивчається зв'язок між нейронними 
структурами та процесами, що формують естетичне сприйняття. В подальшому на 
цій основі Семір Зекі i Вілаянур Рамачандран вибудували відповідні теорії |9, 19]. 
Тож нейроестетика стала підрозділом експериментальної естетики — міждисциплі- 
нарної форми співпраці між когнітивною наукою, психологією, філософією та 
неврологією, що вивчає структуру та функціонування нервової системи. А в 2008 
році в Берліні була заснована Асоціація нейроестетики, що належить до Вільного 
університету Берліна (Charité University Medicine). Її метою стала кооперація вчених 
та художників задля вивчення мистецтва та його сприйняття. 

С. Зекі формулює два основних принципи візуального сприйняття: постійність 
і абстракція. Перший базується на здатності мозку, незважаючи на зміни, що 
відбуваються під час обробки візуальних стимулів (відстань, освітлення, кут огляду 
тощо), зберігати інформацію про постійні та суттєві особливості об'єкта. Натомість 
закон абстракції свідчить про здатність мозку до ієрархічної координації, застосо- 
ваної до окремих чисельних елементів, ефективної обробки візуальних подразників 
і вміння вихоплювати абстрактні поняття з окремих зображень. Роль уяви в такому 
спілкуванні є базовою, оскільки вона не лише сприяє осягненню багатозначних 
мистецьких творів, але також дозволяє творчо докомпоновувати прямо невідчи- 
тувані твори, що, буквально, дозволяє отримувати відчуття задоволення. 

4. Емоційно-емпатичний чинник пов'язаний з відкриттям Джакомо Різзолатті 
дзеркальних нейронів в 1990 році (14). Дзеркальні нейрони є особливим типом 
моторних клітин, які збуджуються під час виконання певної дії або спостереження 
за нею. В такий спосіб поруч із можливістю наслідування виникає певний емоцій- 
ний стан, який Джон Оньянс назвав емпатичною інтуїцією. Дослідник звертає 
увагу на візуальний та неусвідомлений досвід, який можна зрозуміти, знаючи меха- 
нізми сприйняття та реакції - емпатії, як нового способу виразовості та, перш за все, 
співпереживання творів мистецтва [12, 13]. Зазначені переконання Дж. Оньянса 
відновили зацікавлення суб'єктивним елементом емоції в контексті історії мистец- 
тва, а Ha сучасному етапі емпатія є категорією, присутньою не тільки в нейроісторії 
мистецтва, але й у більшості дисциплін з префіксом нейро-. Емоції виглядають 
особливо важливими для мистецького сприйняття, оскільки наближають інтерпре- 
татора до описаного твору мистецтва на зовсім іншому рівні, аніж просто методоло- 
гічний дискурс чи історичний контекст. В цьому й відображається основний зміст 
емпатії - здатності людини до глибокого співчуття, до осягнення буття через інтен- 
сивне емоційне прозріння. 

Зазначена структура в контексті нейронаукового підходу до світосприйняття в 
значній мірі є евристичною, а дослідження у цій ділянці аніскільки не скасовують 
цінності самого мистецтва і не послаблюють відчуттів захоплення художньою твор- 
чістю та від спілкування з мистецтвом. Це, знову ж таки, спрямовує до дослідження 
глибинної природи людських відчуттів та пошуку шляхів безпосереднього впливу 
на підсвідоме. 

Відлік входження Людини у світ власної загадкової ірраціональної сутності - 
підсвідомості, можна сміливо датувати трансгресивним культурним зламом на межі 
ХІХ-ХХ століть, що проявилося в появі неймовірних мистецьких комбінацій, що 
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спроектували культурне тло майбутніх десятиліть. Така ситуація впритул пов'язана 
з внутрішньою зміною самої Людини, яка постала у цілком новому образі, про що 
влучно висловився K. Гірц: «Якщо XVIII століття створило образ людини як оголе- 
ного філософа, яким людина поставала, знявши з себе костюми культури, то антро- 
пологія кінця ХІХ і початку ХХ століття змінила цей образ на образ преображеної 
тварини, якою ставала людина, надівши їх на себе назад» |2, с. 43]. Це виразно 
засвідчено різким руйнуванням усталених традицій, втілених в архітектурі, скульп- 
турі, малярстві, музиці тощо. Під шквальним потоком культурних новацій розми- 
лося й саме поняття «стилю», натомість на зміну прийшли чисельні мистецькі відга- 
луження: сецесія, модерн, символізм, імпресіонізм, фовізм, кубізм, дадаїзм, експре- 
сіонізм, футуризм, імажинізм, ташизм, орфізм, сюрреалізм, конструктивізм, абс- 
тракціонізм, поп-арт, примітивізм та інші. Всі вони об'єднувалися принаймні за 
однією важливою ознакою - відмовою від зовнішньої схожості із життєвими реа- 
ліями, тому на перший план виступали такі характерні форми мислення як мета- 
форичність, асоціативність, фантастична образність, чуттєвість, абстрактність тощо, 
що сукупно асоціюється з характеристиками ейдетичної виразовості. А поруч подіб- 
ний деконструктивізм передбачав лише «складний букет» неоформлених можли- 
востей, стимулюючий інтерпретативний потенціал (10, с. 137]. В такий спосіб люд- 
ський інтелект відмовився від традицій і зосередився на внутрішніх відчуттях 
людини та експериментуванні з «потоками свідомості», що вповні відповідає сучас- 
ності. Тож особливої актуальності набуває визначення Юрія Лотмана: «Культура - 
це надзвичайно складно організований механізм, який зберігає інформацію, по- 
стійно виробляє для цього найбільш компактні способи, отримує нові, зашифровує 
і дешифровує повідомлення, переводить їх з однієї системи знаків в іншу» [5, с. 147]. 
У цьому контексті виокреслюється особлива запотребованість у нових методах 
дослідження сучасного мистецтва, у врахуванні найглибших дієвих чинників люд- 
ського мозку, що сприятиме глибшому пізнанню людиною власної сутності. 


Natalia Syrotynska. Homo in via: from cave’s twilight to the shine of neuroart. 


The research aims to identify related art parallels between time-disparate cultural periods and 
innovative scientific discoveries that determine the mechanisms for the functioning of the 
mentioned links. The choice of research strategies within studying the dynamics of changes in 
the socio-cultural system, identified the application of systemic and sophisticated approaches, 
as well as comparative and heuristic research methods, caused by the actual technological 
progress of the present time. In terms of the particular context, we use the prognostic aspect of 
the research, which involves the building of new value models and symbols reflecting social 
relations and cultural ones as well as artistic forms of modern civilization. The application of 
the mentioned methods of the research contributed to obtaining the own theoretical results. The 
scientific novelty of the study consists the formulation and development of an actual topic, which 
has not received comprehensive and objective coverage and is being investigated for the first 
time regarding the scientific dimension. The core idea is based on the fact that the results of 
understanding the essence of neuro-art can serve as an essential component in the context of 
contemporary cultural achievements study, as well as within the definition of value categories of 
the hyper-informational society. 


Conclusions. The development of the humankind culture demonstrates the presence of internal 
artistic parallels between separated time periods. It is noted that the similarity is inspired by the 
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existence of internal mechanisms formed in the conditions of primitive society with its inherent 
expression of the eidetic imagery. The dynamics of the cultural trends is associated with the 
subconscious impulses of the human brain, which determined the importance for the introduction 
of such innovative terms as neuro-esthetics and neuro-art. 

Key words: socio-cultural system, transgression, eidetic imagery, information society, neuro- 
sciences. 
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УДК 784.4-047.37 
Віра Мадяр-Новак 


ПЕРІОДИЗАЦІЯ ПОЛЬОВИХ ДОСЛІДЖЕНЬ 
ВОЛОДИМИРА ГОШОВСЬКОГО НА ЗАКАРПАТТІ 


Пропонована праця розширює і поглиблює уявлення про польові дослідження Володимира 
Гошовського (1922-1996) на території Закарпаття та подає їх періодизацію в кон- 
тексті еволюції і виявлення якісно нових рис. Стаття уточнює хронологічні межі експе- 
диційних виїздів видатного українського етномузиколога в даний регіон та виявляє підпо- 
рядкованість польових досліджень розв'язанню наукових проблем. В ній звернено увагу на 
методику польових робіт, специфіку планувань, географію та маршрути пересувань 
окремих виїздів, інтенсивність і результативність експедицій різних років, проведено 
паралелі з напрацюваннями попередників В. Гошовського на Закарпатті. 

Джерелами інформації стали публікації В. Гошовського, архівні матеріали Львівської 
національної музичної академії імені М. В. Лисенка та Ужгородського музичного ко- 
леджу імені Д. Є. Задора. 

Цінність пропонованої статті складає: 1) опора на документальні джерела — спогади, 
листи, архіви, біографічні факти та публікації вченого; 2) залучення статистичних і порів- 
няльних методів досліджень; 3) введення у музикознавчий обіг нової наукової інформації. 
Ключові слова: експедиція, народна музика Закарпаття, етапи досліджень, ужгород- 
ський та львівський періоди. 


Вступ і постановка проблеми. Володимир Леонідович 
Гошовський (1922-1996) - знакова постать в українській та 
європейській етномузикології. Через кілька років світова гро- 
мадськість відзначатиме сторіччя від дня його народження. 
В очікуванні ювілею виникає потреба поглибити та розширити 
уявлення про окремі аспекти його наукової діяльності. Об'єк- 
том пізнання стала експедиційна робота вченого, а предметом — 
польові дослідження на Закарпатті. Важливість експедицій- 
них матеріалів визначається тим, що вони, за словами видат- 
ного етномузиколога, стали його "фольклорною базою" [13, 
c. 28]. Якщо польові дослідження вченого, проведені y півден- 
ному Прикарпатті, вже висвітлені у працях JI. Добрянської [14; 
151, то подібних публікацій стосовно Закарпаття, на жаль, не 





і ae В. Гошовський. 
має. А без аналізу закарпатських матеріалів В. Гошовського фото 1960-х років 


цілісне бачення базової експедиційної діяльності вченого — 


неможливе. 

Огляд останніх публікацій і досліджень з теми. Незважаючи на відсутність 
грунтовної праці окресленої тематики, дане питання узагальнено в етномузико- 
знавчій літературі висвітлювалося: 1) в опублікованих фрагментах спогадів, листів 
та публікацій самого вченого, що виявляло авторську позицію та 2) у працях сучас- 
них етномузикологів. До матеріалів першої групи належать спогади В. Гошовського 
“Були колись літа...” [2], “Біографічний етюд...” [1], "Професор І. Панькевич у моєму 
житті” [3], “Листування Володимира Гошовського з Іларіоном Гриневецьким” [15], 
спогади сучасників, опубліковані В. Пасічником [13], а також закарпатські праці 
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вченого ("До питання про музичні діалекти Закарпаття", "Музичні архаїзми та їх 
діалектні особливості на Закарпатті" |З3 |), Чеські і словацькі пісні в українському 
фольклорі Закарпатської області УРСР” [17], передмови до збірників “Українські 
пісні Закарпаття” [4], "У истоков народной музыки славян” [6]), що містять дуже 
короткі інформативні факти стосовно його закарпатських експедицій. Усі вони 
склали важливу джерельну базу для поглиблених досліджень у даному напрямку. 

Другу бібліографічну групу утворили кандидатські дослідження Володимира 
Пасічника [14] (де характеристика закарпатського періоду включає огляд експеди- 
ційної роботи), а також Ліни Добрянської "Розвиток музичної фольклористики у 
Львівській державній консерваторії (1939-1969-х років)" [8] (де згадується закар- 
патська експедиція В. Гошовського в період його роботи у Львівській консерва- 
торії). У цей перелік літератури також входять: 1) публікація Віри Мадяр-Новак 
"Закарпаття в колі наукових інтересів В. Гошовського" [12], до якої додається 
перелік фонозаписів вченого, що нині зберігаються в Ужгороді; 2) стаття Вікторії 
Кумгир-Новак "Доля закарпатського архіву Володимира Гошовського" [10], де 
після стислої характеристики польових досліджень вченого порушується питання 
збереження фоноархіву В. Гошовського; та 3) дипломна робота Світлани Пере- 
скоцької "Життєвий і творчий шлях В. JI. Гошовського” [16], в якій експедиційна 
робота на Закарпатті окреслюється в загальному. 

Науковою метою статті стало виявлення періодизації музично-фольклор- 
них експедицій В. Гошовського на Закарпатті під кутом зору еволюції польових 
досліджень вченого. 

Методологія дослідження. Для розширення уявлень про експедиційну діяль- 
ність вченого було долучено статистичний і аналітичний методи. Здійснено: 1) скла- 
дання Звідної таблиці на підставі супровідних даних до нотувань та приміток із 
різних закарпатських публікацій вченого, а також із наявної паспортизації до фоно- 
архіву В. Гошовського, що нині зберігається в Ужгороді; 2) групування інформації 
за хронологічним принципом, що дозволило з'ясувати маршрути та інтенсивність 
експедицій; 3) поєднання фактажного матеріалу з фрагментами спогадів, листувань 
та біографічних фактів, що дозволило привідкрити раніше маловідому сторінку 
спадщини В. Гошовського, здійснити періодизацію, а висновки подати у відповід- 
ності до бачення самого вченого. В такому ракурсі закарпатські польові досліджен- 
ня відомого етномузиколога висвітлюються вперше, що створює фактор новизни. 

Виклад проблеми. Той факт, що у музичну фольклористику В. Гошовський 
прийшов з досвідом етнографа та "достатніми знаннями методики польових до- 
сліджень" [1, с. 9], вплинув на Te, що перші кроки в новій науковій сфері розпоча- 
лися із самоосвіти та музично-фольклорних експедицій: "я зрозумів, що |...| без 
власного пісенного матеріалу я не зможу |...| ефективно досліджувати народну 
музику” [2, с. 399]. 

У виборі способів фіксації - нотації чи звукозаписи - обрано найсучасніший 
спосіб, оскільки з позицій європейської етномузикології для автентичної народної 
пісні “нотні записи [...] - це тільки графічні схеми наспівів” [3, c. 118]. Такому вибору 


! Ця ж проблематика висвітлюється y її статті "Експедиційна діяльність Володимира Гошов- 
ського у Львівській консерваторії (1961—1968)" [7]. 
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сприяв також збіг супутніх факторів: 1) прогресивність поглядів вченого; 2) праг- 
нення відродити і розвинути на Закарпатті традиції Ф. Колесси, Б. Бартока та І. Пань- 
кевича?; 3) доступність звукозаписувальної техніки в обласних центрах України?. 
Поєднання фахового сучасного підходу зі сприятливими можливостями сприяло ство- 
ренню власного фоноархіву народних пісень на фольклорному матеріалі Закарпаття. 

Закарпатські народні пісні вчений фіксував на магнітофон 11 років: з середини 
1955-го до середини 1966 року“. Враховуючи появу нових тенденцій та фактор роз- 
ширення наукових інтересів, експедиційну роботу В. Гошовського на Закарпатті 
розділено на 4 етапи: 

1) початок - етап стаціонарних звукозаписів народних пісень; 

2) перехід до виїзних експедицій; 

3) найінтенсивніші польові дослідження; 

4) завершення і згортання польових обстежень Закарпаття. 

I етап (1955-1956 навч. рік). На початках Володимир Гошовський скористався 
досвідом І. Панькевича та Б. Бартока. Звукозаписи здійснював в Ужгороді стаціо- 
нарно: "відбирав найбільш енергійних, активних, музично обдарованих учасників 
[оглядів хорів-ланок - M.-H.], домовлявся з ними, а потім у себе вдома або B облас- 
ному Будинку народної творчості записував 1х рідні пісні Ha кабінетні магнітофони" 
12, с. 407). Першою державною установою, яка підтримала ідею музиканта щодо 
створення звукового архіву закарпатських народних пісень і надала йому на цьому 
шляху практичну допомогу, виявився Закарпатський обласний Будинок народної 
творчості. 

Специфіка. Період стаціонарних звукозаписів тривав один рік, носив зонду- 
вальний характер, а ключовим критерієм відбору народних пісень було фіксування 
лише нових зразків. Серед них переважали коломийки, які загострили інтерес етно- 
музиколога до найулюбленішої народної музики горян та вплинули на вибір теми 
для кандидатського дослідження - "Коломийка у слов'ян та сусідніх народів". 

Географія. Географію найперших звукозаписів окреслювали села Верхнє 
Водяне, Великий Бичків Рахівського району, Кострина Великоберезнянського 
району, Заднє Іршавського району та інші, котрі були "далекими верховинськими 
селами" |2, с. 407]. 

Отже, на початковому етапі збирацької діяльності В. Гошовського на Закар- 
патті найголовнішим був сам факт звукозаписування, більшість архіву склали 
коломийки°, пов'язані з найпершою темою його досліджень. 


? Іван Панькевич - видатний закарпатський етнограф, у 1920-1930-х роках здійснив народно- 
пісенні звукозаписи на грамофонні платівки. 

? За сприятливим збігом обставин у потрібний момент, а саме y 1955 році — в рік приходу 
В. Гошовського у музичну фольклористику, «в Ужгороді з'явилися у продажу перші гро- 
міздкі магнітофони» [2, с. 364]. 

^ B процесі бібліографічного порівняльного аналізу виявлено коректурні помилки публікацій 
видавництва «Карпати» щодо початку польових досліджень В. Гошовського на Закарпатті 
[2, с. 364, 394, 407; 4, с. 148]. 

5 Перевага народнопісенних музичних прикладів з коломийковою структурою спостеріга- 
ється у найпершій публікації В. Гошовського "До питання про музичні діалекти", де 4 із 5-ти 
нотувань — коломийкові. 
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П етап (2-га половина 1956-го — кінець 1958 року). 

Причини змін. Якісні зміни стали наслідком зустрічі молодого вченого з I. Пань- 
кевичем. Від свого гімназійного вчителя В. Гошовський вперше почув про перс- 
пективність музично-діалектологічних досліджень, отримав цінні поради 1 своєрідне 
“благословення” на втілення у життя нереалізованих наукових ідей Ф. Колесси. 
Внаслідок цього, починаючи з другої половини 1956 року, жанрова палітра польової 
діяльності молодого дослідника розширилася і доповнилася збиранням матеріалів, 
важливих з точки зору вивчення музичної діалектології. В. Гошовський не відмо- 
вився від вивчення коломийок, але паралельно розпочав роботу над новою пробле- 
матикою. А зародження в Ужгороді лінгво-діалектологічної школи Й. Дзендзелів- 
ськогоб спонукало вивчити досвід філологів (техніку анкетного опитування, карто- 
графування діалектних явищ і т.д.) і на їх основі розробити власні опитувальники 
для визначення спільного і відмінного у музичному фольклорі Закарпаття. 

Поява власного магнітофону. У світлі нових інтересів вчений вже не вдоволь- 
нявся записом учасників обласних оглядів хорів-ланок і перейшов до виїзних експе- 
дицій. На позичені гроші В. Гошовський купив "один з перших переносних магніто- 
фонів радянського виробництва " Ельфа- І". Він був електричним, мав форму вели- 
кого куфера" і важив близько 15 кг” [1, с. 14]5. 

Географія і специфіка. Виїзні обстеження розпочалися з найближчих сіл Ужго- 
родського району [2, с. 408] і перемістилися у віддалені райони. Відповідно до роз- 
початої на Закарпатті електрофікації, збирач міг "переміщатись тільки в околиці 
районних центрів, електрифікованих сіл, або записувати в тих селах, де клуб мав 
свій електрогенератор” |2, с. 408]. Один із перших виїздів В. Гошовський здійснив 
у села Голубине і Неліпино біля Сваляви. Згодом відвідав Колочаву Міжгірського 
району, Дубриничі Перечинського району, Антонівку (Анталовці) Ужгородського 
району та Олешник Виноградівського району. Вони виявилися достатньо великими, 
тому вже електрифікованими. З важким магнітофоном збирачеві було нелегко, і він 
писав: "Яке щастя, що |...| периферія на Закарпатті починалася відразу за містом і 
була вже частково електрифікована" [1, с. 14]. 

Якість записів. Запис народних пісень від клубного електрогенератора за тех- 
нічними параметрами виявився набагато гіршим і менш зручним, “бо, по-перше, 
напруга струму була нижча, ніж в Ужгороді, де я потім розшифровував свої фоно- 
грами, по-друге, шум двигуна створював під час запису постійний фон, і по-третє, 
в клубі не можна було створити натуральні (домашні) умови, необхідні для невиму- 
шеного співу. Крім того, не всі селяни (особливо люди старшого віку) погоджува- 
лись співати в клубі" |2, с. 408]. "Все це ускладнювало працю 1 збільшувало фінан- 
сові витрати експедиції" [1, c. 15]. Шукаючи способи подолання незручностей, 
В.Гошовський розпочав домовлятися з керівництвом радіокомітету про оренду 
батарейного магнітофону «Репортер» на збирання аудіо-матеріалів для радіопередач, 





6 Йосип Олексійович Дзендзелівський (1921-2008) - видатний український мовознавець, 
фахівець української та слов'янської діалектології, лексикології та лінгвогеографії. Доктор 
філологічних наук, професор, член НТШ. 

7 Куфер - слово чеського походження і означає "валіза". 

$ Як усі перші магнітофони, був бобінним. 
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що якісно покращувало технічну сторону. Ці звукозаписи звучали на обласному 
радіо в циклі передач В. Гошовського про закарпатські народні пісні |2, с. 3981. 

Поява нової методики. У листопаді 1957 року вчений здійснив один із перших 
тривалих екскурсів, залучивши "кущово-гніздовий" метод обстеження музичного 
фольклору, яким користувалися Б. Барток, Ф. Колесса, Й. Роздольський та ін. У 
центральній частині Закарпаття він окреслив своєрідний трикутник, що охопив села 
Голубине і Неліпино Свалявського району, Колочава Міжгірського району та Малі 
Ком'яти і Олешник Виноградівського району, із внутрішнім заповненням високо- 
гірними селами Кушниця та Довге Іршавського району. 


| Й Міжгірський р-н 
Свалявський р-н 






Іршавський р-н 
Виноградівський р-н 


У цих межах В. Гошовський провів порівняння. Цікаво, що окреслена територія 
частково нашарувалася на ареал досліджень Б. Бартока, охопивши Виноградівський, 
Іршавський райони та безпосередньо с. Довге. 

Листопадове польове дослідження 1957 року знаменувало перехід на якісно 
новий рівень експедиційної роботи, який згодом буде збережено і під час до- 
сліджень Гуцульщини? [2, с. 409] та Свалявського району. 

3a новою методикою у червні-липні 1958 року В. Гошовський здійснив повторну 
експедицію в села Голубине i Нелшино !9, доповнивши її записами з відокремленого 
гірським масивом села Тибава Свалявського району. Інтерес до цього району обу- 
мовився відсутністю фольклорного матеріалу в попередників. 

В цілому, на 2-му етапі кількість обстежених населених пунктів зросла, що 
відобразила стаття “До питання про музичні діалекти Закарпаття” [4, с. 10]. 

Більшість виїздів здійснювалося в канікулярний період: в зимовий час - у села 
Ужгородського та Перечинського районів, в літній - у віддалені населені пункти 
області. Технічний рівень звукозаписів цього періоду виявився різним. Найгірша 
якість спостерігалася під час підключення до клубного електрогенератора, най- 
краща - у фономатеріалах, зафіксованих за допомогою батарейкового переносного 
магнітофону "Репортер". Звукозаписи середнього рівня якості фіксувалися на маг- 
нітофоні “Ельфа-1”. В. Гошовський перейшов до справжніх експедицій i ліквідував 
найзначніші географічні прогалини. 

Ш етап (від 1959-го до середини 1961 року) став кульмінаційним і знаменував 
максимальну інтенсивність польових досліджень. 


9 Постійним місцем дислокації виявиться Рахів, а щоденні виїзди окреслюватимуть нові села 
регіону. 

10 Збирач полюбляв неодноразово приїздити в одне і те ж село для здійснення порівнянь чи 
більш якісних записів. 
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Причини змін. Всупереч несподіваній відмові в зарахуванні в аспірантуру (після 
блискуче зданих іспитів!) В. Гошовський повністю сконцентрувався на розробці 
музичної діалектології i на I Ужгородській міжвузівській конференції, присвяченій 
вивченню карпатських говорів, впевнено про це заявив. З боку етномузиколога 
здійснено сміливий крок, адже задекларована тема виявилася мегаскладною і вима- 
гала величезного масиву народнопісенного матеріалу. 

Питання фінансування. У нових умовах попередні темпи збирацької роботи не 
вдовольняють, та науковець неодноразово стикався з ситуацією, висловленою в листі 
до І. Гриневецького: "коли немає грошей на виїзди" [15, с. 126). Пошуки можли- 
востей фінансування польових досліджень не приносили результатів (репатріанті!). 
І у 1959 році він пішов на відчайдушний крок: оформлюється постійним донором. 
"Гроші за кров (22,50 крб. за 450 гр.) витрачалися виключно на збирацьку роботу" 
12, с. 412-413]. Нове джерело прибутків не потребувало додаткової праці, утворю- 
вало "вільний час і для експедицій, і для обробки зібраного матеріалу" [2, с. 412] 
(надавали 3 вихідних дні). 

Географія і обсяг пісень. Знайдений вихід інтенсифікував польові дослідження. 
В. Гошовський майже щомісяця виїздить у далекі населені пункти: в лютому - B 
Новобарово; у березні - у Дубове Тячівського району та гуцульські села В. Бичків і 
Квасове Рахівського району; а у квітні - в с. Пилипець Міжгірського району 1 т.д. 
Такого насиченого графіку експедиційної роботи дослідник ще не мав! У 1959 році 
було відвідано 15 сіл, що віддзеркалилося на кількості зібраного матеріалу. Вчений 
дообстежує центральну і східні території Закарпаття, а у 1960 р. переключається на 
північно-західний терен області, вирушивши у високогірні села Воловецького ра- 
йону (Завадка, Скотарське, Воловець) та Великоберезнянського району (Люта, Сту- 
жиця, Ужок). Географія досліджень засвідчує, що він спустився в Ужансько-Тур'ян- 
ську долину в села Перечинського району (Новоселиця, Дубриничі), здійснив по- 
вторну експедицію слідами Ф. Колесси у північно-західну частину Закарпаття й 
уважніше віднісся до передгірних етнографічних територій (сіл Ужгородського, 
Мукачівського, Іршавського, Виноградівського, Тячівського та Хустського районів). 





H B. Гошовський 
— ^ в експедиції. 
Фото 1960-х pp. 


Порівняльна статистика констатує тенденцію невпинного зростання фольклор- 
ного фонду: до 1958 р. було бл. 400 пісень |З, c. 6], у 1959 p. записано половину 
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всього попереднього матеріалу (15, с. 126], ау першій половині 1961 року загальний 
обсяг становив вже понад 1000 пісенних одиниць [17, с. 203]. В кульмінаційний пері- 
од польових досліджень В. Гошовський зібрав більше третини усього фоноархіву (бл. 
600 одиниць). Наполегливість та цілеспрямованість вченого виявилися вражаючими. 

Його часті музично-фольклорні виїзди відобразили листи до друзів та спогади. 
Ось окремі фрагменти: “Збираю далі матеріал для статті...”, “У вільний час блукаю 
по селах області і записую народну музику", "Вже записано понад 600 мелодій" 
(лист В. Гошовського від 5.06.1959); "Зараз я займаюсь в основному розшифровкою 
народних пісень (власних записів) та їх переписом у картотеку" (лист від 11.10.1960) 
[15, с. 126, 133], “Я так полюбив збирацьку діяльність, що почав регулярно (5—6 разів 
на рік) їздити у села Закарпаття" (спогади "Були колись літа...) [2, с. 412] i т.д. 

У завершенні 3-го періоду (в 1960-1961 навчальному році) експедиційна робота 
виявила невеликий спад. Однак набутий досвід дозволив максимально насичувати 
сеанси. У польових умовах вчений не втрачав жодної хвилини. В одному із спогадів 
він пише: "На зупинці випадково довідався, що неподалеку живе талановита спі- 
вачка Олена Петращук. До від'їзду автобусу було ще дві години, тому вирішив 
розшукати жінку. Вдома її не було - пішла пасти худобу! [2, с. 409]. Він знайшов її 
і записав ще багато цінного матеріалу. 

Жанри та специфіка експедицій. В експедиціях 1959-1960 років В. Гошовський 
відкриває нові жанри: в Тересві на Тячівщині - копаньовські пісні, в с. Ужок на 
Березнянщині - гоєкання, у Коритнянах та Антонівці Ужгородського району фіксує 
рідкісні зразки весільного співу для дівчини-сироти. Магістральний напрямок по- 
льової праці - дослідження музичних діалектів - впливає на розширення кола завдань: 
вивчення впливів музичного фольклору сусідніх народів, виявлення різних рівнів 
асиміляційних процесів, трансформації народнопісенних жанрів тощо. Гошовський 
звертає увагу на випадково зафіксовані народно-музичні явища, перевіряє наукові 
ідеї в процесі написання конкретних статей. До прикладу: Збираю далі матеріал для 
статті про музичні діалекти [y колядках] та про чеські і словацькі пісні B закар- 
патському фольклорі" [15, c. 126]. А отже, експедиції розвідувального зондування 
поєднуються з тематичними. Аналітичне насичення в польових дослідженнях цього 
періоду неухильно зростає. Невипадково у своїй фундаментальній праці "Біля дже- 
рел народної музики слов'ян" В. Гошовський опирається переважно на фольклор- 
ний матеріал 1959 року |б, с. 53, 143], а у статті "Чеські і словацькі пісні в україн- 
ському фольклорі Закарпатської області УРСР" музичні ілюстрації, датовані цим 
роком, домінують [17]. 

Додаткові резерви. Задля збільшення пісенного фонду етномузиколог залучив 
усі додаткові резерви надходжень: заохочення науковців університету та колег- 
музикантів до запису народної музики на магнітофон!!, включення до експедицій 


!! За спогадами Елішки Кобулей, з 1959 року її чоловік Емілій Кобулей - викладач Ужго- 
родського музичного училища - 2-3 рази виїздив у фольклорні експедиції разом з B. To- 
шовським спочатку на моторолері «Вятка», а після 1960 року - на автомобілі «Запоро- 
жець». До 1960 року нерідко давав свій моторолер у користування друзям (зокрема й 
В. Гошовському). У кінці 1950-х років моторолери з'явилися ще у кількох молодих колег. 
Вірогідність їх допомоги вченому транспортом була досить високою. 
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студентів училища!?, націлювання керівників самодіяльності та відповідальних 
посадовців на пошук яскравих зразків музичного фольклору. 

Нові тенденції. Цікаво, що в цей період спостерігалася різна кількість записів: 
від 2-4-х до понад 30 пісень. У коротких сеансах вчений фіксував найнеобхідніший 
матеріал (через обмеження в часі) або здійснював намітки на майбутнє: відмічав те, 
до чого слід було ще повернутися. Поява ж великої кількості звукозаписів з одного 
населеного пункту засвідчила про перехід до глибоких досліджень народної музики 
і становила якісні польові зміни. 

В цілому, експедиційна діяльність В. Гошовського з 1959-го до середини 1961 
року, що співпала з останніми роками його перебування в Ужгороді, виявилась най- 
пліднішою як у кількісному, так і в якісному відношеннях. В. Гошовський завершив 
обстеження центральної частини Закарпаття 1 перейшов до західної території та 
передгірних сіл, провів грунтовні дослідження окремих населених пунктів. 

ТУ етап (або “львівський період”) (з другої половини 1961-го до 1966 року). 

Незважаючи на переїзд В. Гошовського до Львова, збирання закарпатських 
народнопісенних матеріалів тривало. Хоча у 1961-1962 навчальному році він вже 
викладав у Львівській консерваторії, однак вдома залишилася сім'я та кілька сту- 
дентів музичного училища, яких необхідно було довести до державного іспиту. 
Щотижня дослідник приїздив до Ужгорода. 

Географія. У 1961 році дообстежив села Ужгородського району: Дравці та Під- 
горб, вирушив на Рахівщину (Рахів, Ясіня) та Міжгірщину (Тюшка). 1962 роком 
датується експедиція до попередньо обстеженого с. Вільхівці Тячівського району, 
що дала звукозаписи покращеної якості. 

Через рік, коли вчений повністю пов'язує своє життя зі Львовом і виходить на 
орбіту зрілого науковця, він приходить до висновку, що кількість зібраного закар- 
патського матеріалу є достатньою для завершення дослідження музичної діалекто- 
логії, і вносить лише деякі доповнення заради урівноваження загальних пропорцій 
до збірки "Українські пісні Закарпаття" (як і раніше, з власної ініціативи і під час 
літніх канікул). У 1964 році фіксує необхідну кількість фольклорних звукозаписів 
із передгірних сіл Кам'яниця, Руські Комаровці Ужгородського району та Страби- 
чово Мукачівського району. 1965 рік стає останнім роком збирання народнопісенного 
матеріалу для запланованого збірника, про що засвідчить передмова. На жаль, 
географія цієї експедиції нам невідома. 

У серпні 1966 року В. Гошовський провів єдине офіційне планове обстеження 
музичного фольклору Закарпаття від Кабінету народної творчості Львівської дер- 
жавної консерваторії im. М. Лисенка, обравши попередньо досліджувані ним села 
Пилипець Міжгірського району та Кальник Мукачівського району. Основну увагу 
звернув на музику весільного обряду та типові жанри. Загальна концепція експе- 
диції включила порівняння народно-музичної культури двох контрастних закарпат- 
ських сіл: гірського (Пилипець) з долинним (Кальник) та перевірку наукових ідей 
для написання статті “Спроба генези одної лемківської весільної пісні” [5] 8. 





12 Збереглися спогади А. З. Хазітарханова, що з деякими студентами вирушав B їх села i 
записував автентичний спів від рідних і сусідів. 
ІЗ Детальніше ця експедиція описана у статті JI. Добрянської [7] 
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Загалом, у львівський період В. Гошовський здійснив закарпатські експедиції 
1961, 1962, 1964, 1965 та 1966 років. За шість років ним було обстежено народні 
пісні більше 10 сіл рідного краю (у тому числі не менше 4-х нових) та зафіксовано 
близько 400-450 пісенних одиниць. У відсоткових показниках звукозаписи цього 
періоду склали до 20% (1/5 частину) від усього фоноархіву Закарпаття. Етномузи- 
колог завершив польові вивчення та підсумував результати багаторічної роботи. 
Набутий досвід направив на налагодження систематичних експедицій в Кабінеті 
народної творчості ЛДК для досліджень усього Східно-Карпатського масиву. 

Висновки. Протягом тривалої експедиційної діяльності В. Гошовським було 
створено унікальний музично-фольклорний аудіо-архів Закарпаття, значення якого 
важко переоцінити. Зібрання вченого відобразило шлях його становлення й утвер- 
дження, а за мірками того часу виявилося найбільшим фоноархівом окремо взятої 
області і перевершило усі попередні напрацювання в регіоні. Архів В. Гошовського 
виявився у 3,5 рази більшим, ніж закарпатські звукозаписи Б. Бартока, І. Паньке- 
вича і Ф.Колесси разом узяті. Польові матеріали видатного українського етно- 
музиколога відкрили перспективи для розв'язання широкого кола наукових проб- 
лем і склали великий національний скарб вітчизняної культури. 

Пропонована стаття включила багато цінної, цікавої і раніше невідомої інфор- 
мації, долучила нові методи пізнання. Вона покликана привернути увагу вчених, 
широких кіл громадськості 1 посадовців до збереження закарпатського фоноархіву, 
зібраного в прямому сенсі слова - кров'ю дослідника. 

Разом з тим звернення до даної теми продовжило лінію наукових досліджень 
професора Богдана Луканюка "Зібрання Б. Бартока на Закарпатті" [11] та кандидата 
мистецтвознавства Ліни Добрянської "Експедиційна діяльність Володимира Гошов- 
ського у Львівській консерваторії (1961—1968)" [7], присвячених виявленню особ- 
ливостей польової роботи видатних етномузикологів. 


Vira Madyar-Novak. Volodymyr Hoshovs’kyi’s field researches іп Zakarpattia. 

The article deals with the expeditionary work of a famous Ukrainian ethnomusicologist Volo- 
dymyr Hoshovs’kyi (1922—1996) in Zakarpattia. The scientist's research work is considered in 
progress, taking into account brand new features and tendencies. The two Volodymyr Hoshov- 
5 kyi expeditionary leaves periods to this area between 1955 апа 1966 (while in Uzhhorod and 
Lviv) are consumed. 

The article presents a proposed periodization and reveals the converging of the fieldwork to 
main scientific problems the researcher worked at, the fieldwork method, planning specifics, 
geography and routes of the expeditionary leaves, discovers their intensiveness and effectiveness. 
Volodymyr Hoshovs’kyi musical folklore collecting activity in Zakarpattia is considered in 
comparison with his scientific predecessor’s achievements. 

The sources of the information were for the most publications by Volodymyr Hoshovs’kyi and 
archive files of the Mykola Lysenko Lviv National Music Academy and Dezyderii Zador 
Uzhhorod Music College. 

The structure of the proposed article reflects the solution of two main problems: 1) to clarify the 
chronology of the scientist’s expeditionary activity in Zakarpattia and 2) to characterize the 
periods of his fieldwork. 

The value of the article is connected with the expansion and deepening the conception of the 
expeditionary activity of the famous Ukrainian ethnomusicologist in Zakarpattia, involving 
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statistical and comparative research methods, which were combined with documentary sources: 
the scientist’s memoirs, letters and some biography facts as well as introducing some new 
scientific information into ethnomusical study. 


Keywords: expedition, folk music of Zakarpattia, stages of research, Uzhhorod and Lviv periods. 
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УДК 78.51 
Олександр Войтович 


КРИТЕРІЇ ОЦІНЮВАННЯ ЗВУЧАННЯ ОРКЕСТРУ 
В КОНЦЕРТНИХ ЗАЛАХ 


У статті йдеться про суб'єктивні відчуття, які викликає звукова хвиля, діючи на систему 
органів слуху людини. Описані методи оцінки звучання оркестрів в концертних залах за 
критеріями встановленого зразка, вибір критеріїв для анкети, підбір учасників для 
суб'єктивного оцінювання звучання та проведення опитування. Вказані переваги та 
недоліки суб'єктивних методів дослідження. 

Ключові слова: суб'єктивна оцінка, звучання оркестру, методи оцінки, критерії оцінки, 
анкета, концертні зали. 


На формування просторового звукового образу в процесі звучання оркестру в 
концертному залі безпосередньо впливають його акустичні властивості. Вони оці- 
нюються за допомогою об'єктивних акустичних параметрів [1]. Але, як продемон- 
стрували дослідження, лише цих об'єктивних параметрів не достатньо. Для повної 
характеристики звучання оркестру в певному концертному залі використовують ще 
суб'єктивну оцінку за критеріями встановленого зразка. 

Ці критерії базуються на суб'єктивному сприйнятті людиною звуку та регулю- 
ються психофізичними законами. Близько 30% інформації людина отримує за допо- 
могою системи органів слуху. Звукові хвилі, що діють на органи слуху людини 1 
викликають суб'єктивні відчуття, безпосередньо залежать від фізичних параметрів 
джерела звуку і характеризуються об'єктивними параметрами, тобто об'єктивними 
фізичними властивостями. До суб'єктивних характеристик звуку належать гучність, 
висота, тембр, локалізація в просторі, характер коливань (мова, музика та шуми) 
12, с. 492]. 

Аналізуючи суб'єктивні критерії оцінювання, запропоновані різними авторами, 
можна помітити велику розбіжність у їх кількості та назвах [3; 6). Шкала балів, 3a 
якою проводиться оцінювання, також варіюється в межах від 5 до 12, та й сама форма 
анкети є досить довільною, а тому часто незрозумілою для учасників опитування. 

Суб'єктивне оцінювання звучання оркестру базується на трьох методах: 1) метод 
стереофонічного порівняння; 2) метод незалежного прослуховування і прийняття 
рішення групою експертів; 3) метод анкетування та інтерв'ю. Всі вони були запро- 
поновані відомим американським акустиком Лео Беранеком [4; 5]. 

Метод стереофонічного порівняння передбачає використання спеціальної мікро- 
фонної системи типу Dummy-Head!. В ідеальному випадку слід використовувати не 
одну, а кілька таких систем, розмістивши 1х в різних точках залу. Далі проводиться 
серія записів на концертах. Ці записи повинні потім бути представлені для прослу- 
ховування кваліфікованим експертам в акустично глухому приміщенні (anechoic 
chamber?) для суб'єктивної оцінки звучання і для ранжування акустичних якостей 
досліджуваних залів. Прослуховування ведеться через еталонні контрольні агрегати 
або через навушники. На основі цього методу було отримано п'ять критеріїв, які 


! Голова манекена з вмонтованими у вушні раковини мікрофонами. 
? Буквально - камера без відлуння. 
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виділили експерти: 1) гучність, 2) реверберація, 3) чистота звуку, 4) ступінь розріз- 
неності між звуком на обох вухах, 5) гучність низьких частот (що значною мірою 
визначає тембр, а також впливає на т. зв. відчуття обгортання звуком). Пізніше, ви- 
ходячи з практики, було додано ще такий критерій, як близькість (присутність, інтим- 
ність), яка залежить від інтервалу між приходом прямого сигналу і перших відбиттів. 

Метод прослуховування і незалежного прийняття рішення групою експертів 
передбачає відвідування групою експертів концертів та заповнення анкет. В анкетах 
вони повинні оцінити акустичні властивості відповідних концертних залів та якість 
звучання музики в них. 

Метод анкет та інтерв'ю полягає в опитуванні фахівців у сфері музичного 
мистецтва (музикантів-виконавців, диригентів, музичних критиків, звукорежисерів 
тощо). Їх просять детально описати акустику добре відомих залів, а потім ран- 
жувати 1х по якості. 

На основі особистого досвіду та за допомогою описаних вище методик Л. Бера- 
нек відібрав десять найбільш важливих і незалежних критеріїв суб'єктивної оцінки 
звучання: життєвість (liveness), повнота звучання (fullness), розбірливість або ясність 
(definition, clarity), близькість (intimacy), теплота (warmth), просторовість (spacious- 
ness), гучність (loudness), баланс (balance), ансамбль (злагодженість — ensemble), 
тембр (timbre). Також, оцінюючи звучання оркестрів, слід враховувати такі негатив- 
ні фактори, як луна, шуми тощо [4]. 

Оцінювання звучання оркестрів за допомогою суб'єктивних критеріїв має низку 
переваг та недоліків. У випадку безпосередньої присутності в концертному залі 
перевагами можуть бути: 

1) безпосередня присутність на місці події, враження від живого виконання, 
відносний комфорт прослуховування, мобільність системи органів слуху учасника 
та візуальний контакт з виконавцями; 

2) прослуховуваний матеріал виконується і звучить наживо, тобто не залежить 
від якості акустичних систем. 

До недоліків можна віднести: 

1) опитування проводиться протягом частини або цілого концерту, що займає 
доволі багато часу; 

2) з учасниками опитування попередньо не проводяться тренінги, що часто 
призводить до більшої, ніж у випадку з прослуховуванням записів, розбіжності 
результатів. 

У випадку прослуховування записів, зроблених з допомогою систем наближе- 
них до органів слуху людини, переваги та недоліки є протилежними до прослухо- 
вування живого виконання. 

Переваги: 

1) опитування можна провести протягом одного твору, що не займає багато часу; 

2) з учасниками опитування попередньо проводяться тренінги, що призводить 
до відносно малої розбіжності результатів. 

Недоліки: 

1) відсутня безпосередня присутність на місці події, немає враження від живого 
виконання, комфорт прослуховування та мобільність власних органів слуху обме- 
жені системою звукозапису, відсутній візуальний контакт з виконавцями; 
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2) оскільки прослуховуваний матеріал є записом, то він залежить від якості 
акустичних систем та навушників (моніторів). 

В результаті узагальнення попередніх досліджень та врахування сучасних вимог 
нами була розроблена анкета для оцінки живого звучання оркестрів в концертних 
залах: 


Таблиця 1. Анкета оцінки звучання оркестрів за суб'єктивними критеріями 



































Суб'єктивні Оцін- 
№ У Er Що характеризують Коментар s 
критерії ка 
; Коли слухач B залі почуває 
Просторовість К Звучання 
1 . себе ніби оповитим, Р 1-5 
(spaciousness) об'ємне / плоске 
огорнутим звуком 
Відчуття уявної ширини 
j Джерело широке / 
Ширина джерела звуку більшим або Е 
2 5 В вузьке / відсутнє 1-5 
(width) меншим за фізичне (реальне) 
(ширина велика / мала) 
джерело 
Багатство звуку, звучання даю РМ 
PYRY; n ip: Тембр багатий / бідний; 
верхнього (світлість, ясність), 
Тембр звучання тепле / холодне, 
3 : середнього та нижнього ; : 1-5 
(timbre) os м'яке / різке, 
(теплота, м'якість) 
й А ясне / тьмяне 
частотних діапазонів 
Ясність, Розбірливість звучання Звучання чисте, ясне / 
4 чіткість оркестру (мелодії, гармонії, невиразне, гудіння; 1-5 
(clarity) інструментальних партій тощо) | розбірливе / нерозбірливе 
ren Рівень звучання, динамічні Голосно / тихо; 
5 ne dnéss) контрасти (різниця між «р» i динамічний діапазон 1-5 
«f»), динамічні відтінки широкий / вузький 
6 Близькість, Відчуття присутності Джерело звуку 1-5 
(intimacy) біля джерела звуку близько / далеко 
7 Текстура Гладка чи строката Текстура 1-5 
(texture) звукова картина гладка / строката 
Співвідношення і рівновага 
В | | Оркестр звучить 
Баланс звучання між солістом 1 
5 (balance) оркестром, між групами збаланеонанох xs 
й VES: не збалансовано 
інструментів тощо 
Ансамбль Злагодженість, синхронність 
9 Злагоджено / незлагоджено| 1-5 
(ensemble) виконання 
: Можливість музикантів чути 
Підтримка, Я : р 
à себе та інших музикантів Чути себе та інших 
10! взаємодія Bn" 1-5 
(support) оркестру 1 здійснювати добре / погано 
РР слуховий контроль виконання 
Сторонні зовнішні і внутрішні 
Шум р TP Шуми 
1 : звуки (шум вентиляції, шум Р НАЙ ; 1-5 
(noise) : р невідчутні / відчутні 
публіки, шум вулиці тощо) 
12 Загальне 
враження 
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В колонці Коментар подано зразки можливих варіантів відповідей. Колонка 
Оцінка заповнюється цифрами від | до 5 (де 1 означає «дуже погано», 2 - «погано», 
3 - «задовільно», 4 - «добре», 5 - «відмінно») відповідно до якості звучання оркестру. 

Суб'єктивні критерії перебувають в тісному зв'язку з об'єктивними акустичними 
параметрами концертних залів [1]. 

Підбір учасників опитування проводиться серед фахівців у сфері музики (ком- 
позиторів, диригентів, музикантів, музичних критиків тощо) або добре обізнаних 
слухачів. Серед них проводиться анкетування, співбесіди та інтерв'ю згідно другого 
і третього методів дослідження. Окрему групу становлять студенти музичної акаде- 
мії, які активно залучаються для оцінки за першим методом. Для отримання аде- 
кватної і достовірної суб'єктивної оцінки за методом стереофонічного порівняння 
(перший метод), де використовуються записи, для учасників опитування прово- 
дяться спеціальні тренінги, на яких демонструються зразки музичного матеріалу, 
що містять позитивні та негативні оцінки за описаними критеріями. 

Таким чином, можемо зробити висновок про те, що використовуючи суб'єк- 
тивне оцінювання звучання оркестрів за критеріями встановленого зразка можна 
значно покращити результати дослідження акустики концертних залів. В результаті 
анкетування можна виявити негативні сторони звучання в конкретних залах та 
якісно здійснити корекцію акустики. 


Oleksandr Voitovych. Evaluation criteria of an orchestra sound in concert halls. 


Acoustic properties of the concert hall directly influence the formation of spatial sound image 
during the orchestra performance. They are evaluated by objective acoustic parameters. 
However, as shown by studies, these objective parameters are not sufficient. For a complete 
description of the orchestra sound in a concert hall subjective assessment by the established form 
criteria is used. These criteria are based on subjective human perception of a sound and are 
governed by psychophysical laws. 

To implement the assessment it should: describe the method of selecting subjective evaluation 
criteria of orchestra sound; make a list of subjective criteria by which the expert assessment of 
sound will be held; to determine the expert groups composition; to offer a sample questionnaire 
of expert survey. 

Subjective evaluation of sound of the orchestra is based on three methods. These are: 1) the 
method of comparison stereo; 2) method of listening and independent decision by the panel; 
3) using questionnaires and interviews. 


In the method of stereo comparison a special microphone system of type "dummy head" is used. 
The method of listening and independent decision by the panel involves visiting concerts and 
questionnaires. The method of questionnaires and interviews based on a survey of experts. 


The study presents the special, developed by the authors, questionnaire for the assessment of a 
"live" orchestra sound in concert halls. The research results are advisory in nature. Using a 
subjective evaluation of orchestra sound by the established type criteria we can significantly 
improve the results of concert hall acoustic studies. The results of survey enable to identify some 
negative aspects of orchestra sound in certain concert hall and qualitatively correct its acoustics. 


Keywords: subjective evaluation, the orchestra sound, evaluation methods, evaluation criteria, 
questionnaire, concert hall. 
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МАТЕРІЯЛИ, ТВОРЧІ ПОРТРЕТИ 


Оксана Захарчук 


ФЕНОМЕН ТВОРЧОЇ ОСОБИСТОСТІ АРТЕМІЯ ВЕДЕЛЯ 
В КОНТЕКСТІ РОЗВИТКУ УКРАЇНСЬКОГО 
МУЗИЧНОГО МИСТЕЦТВА ХМПІ СТ. 

(до 210-річчя з дня смерті А. Веделя) 


Згадуйте завжди зі сльозами і благоговінням 
цього праведника. 
Петро Турчанінов 


Артемій Ведель (1767-1808) - один із найвидатніших 1 найзагадковіших укра- 
їнських композиторів XVIII ст., творців українського хорового духовного концерту. 
На відміну від Максима Березовського 1 Дмитра Бортнянського Ведель працював 
виключно у жанрі духовної музики. Увесь свій життєвий і творчий шлях він по- 
в'язав з Україною, тому у його творчій спадщині виявляється якнайтісніший зв'язок 
з мелодико-ритмічними та гармонічними особливостями українського пісенного 
фольклору. Ведель став творцем духовної музики нового стилю. У його творчому 
доробку понад 20 хорових духовних концертів, Всенічне богослужіння, Літургія 
Іоана Золотоустого, окремі церковні піснеспіви - херувимські, ірмоси, канони, 
кондаки та інші, а також шість тріо (серед них найбільш популярне «Покаянія 
отверзи ми двери»). Центральне місце у творчій спадщині Веделя займають його 
духовні концерти, написані на тексти Давидових псалмів із Псалтиря. Найбільш 
відомими серед них є «На ріках вавилонських», «Услиши, Господи, глас мой», 
«Помилуй мя, Господи», «Величаю Тя, Господи» та інші. Слід зазначити, що до 
Давидових псалмів зверталися такі композитори як А. Рачинський, М. Березовсь- 
кий, Д. Бортнянський, С. Дегтярьов; відомі також їх поетичні переспіви у творчому 
доробку Т. Шевченка. До речі, страдницький життєвий шлях Веделя, подібно до 
Шевченкового, дозволяє зарахувати його до мучеників у пантеоні діячів української 
культури. 

Діячі української культури XVIII ст. створили дуже вагому за своїм духовним 
змістом та художньою цінністю творчу спадщину, яка увійшла у світову культурну 
скарбницю. Парадокс цього явища полягає у тому, що це був час, коли українська 
культура існувала як культура недержавницької нації. Якщо з кінця XVI ст. і до 70-х 
років XVIII ст. про неї піклувалися гетьмани Запорізького козацтва, представники 
української шляхти, релігійно-просвітницькі братства та українська інтелігенція, то 
від зазначеного періоду українська культура втрачає будь-яку підтримку. Такі об- 
ставини змушували обдарованих, талановитих українців їхати навчатися 1 працю- 
вати за межі України, що гальмувало розвиток української культури і знекров- 
лювало її. Слід згадати українських митців того часу, які працювали в Росії - 
художники А. Лосенко, Д. Левицький, B. Боровиковський, скульптор І. Мартос, 
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композитори М. Березовський, Д. Бортнянський, С. Дегтярьов, С. Давидов, I. Хан- 
дошкін. Деякий час служили в Росії також Г. Сковорода (у Петербурзі) та А. Ведель 
(у Москві). Але наперекір несприятливій ситуації з'являються перші паростки но- 
вих тенденцій в українській культурі. Власне поява нового українського життя в 
період найбільшого його занепаду дала можливість М. Грушевському визначити 
кінець XVIII ст. - першу половину XIX ст. як період національного відродження. 
Саме в цей драматичний час української історії з'являється одна з найвеличніших 1 
водночас найцікавіших в історії української музики постать Артемія Лук'яновича 
Веделя. 

Артемій Ведель народився 1767 р. у Києві. Його батько належав до вищих про- 
шарків ремісників - був різьбярем по дереву, робив іконостаси, відзначався глибо- 
кою вірою в Бога і був шанованою людиною серед київських міщан. Власне від 
батька Артемій перейняв глибоку побожність. Загальну 1 музичну освіту здобув у 
Києво-Могилянській академії. За рівнем освітньої програми академія відповідала 
кращим європейським традиціям 1 стала провідним навчальним закладом Східної 
Європи. Упродовж століть академія була національною гордістю українців, вона 1 
тепер залишається центром просвітництва, науки 1 суспільно-політичної думки в 
Україні. Можна констатувати, що духовна енергія Києво-Могилянської академії не 
згасла. Свого часу тут здобували знання Г. Сковорода, Г. Рачинський, М. Березов- 
ський. Справа музичного виховання була поставлена на професійну основу. Тут 
здавна існували класи нотної грамоти, великий студентський хор і оркестр. Про 
серйозну музичну підготовку в Києво-Могилянській академії свідчить той факт, що 
звідси набиралися регенти і співаки для багатьох хорів Росії. Серед студентів знач- 
ного поширення набуло вокальне та інструментальне музикування. Вони співали 
церковні піснеспіви, псалми, українські народні пісні, 
міські пісні - романси, а також власні твори - канти. 

За свідченням сучасників, Ведель дуже любив 
співати сакральні гимни і канти. Володіючи неаби- 
якими музичними здібностями, він став добрим 
скрипалем, був першим солістом в оркестрі Акаде- 
мії, а також, маючи чудовий голос (тенор), співав у 
хорі, а згодом 1 очолив його як диригент. Під kepy- 
ванням Веделя академічний хор досягнув вершин 
виконавської майстерності. Слава про нього поши- 
рилась i за межами Києва. Велике захоплення слу- 
хачів викликали також й оригінальні композиції 
Веделя у репертуарі хору академії. 

Виконавську манеру Веделя почали насліду- 
вати інші хори, яких у цей час було досить багато. 
Хористи любили свого керівника як людину i AK 
професіонала 1 були палкими прихильниками та 
шанувальниками його співацького 1 композитор- 





Артемій Ведель. 
Меморіальна стела на фасаді 
Києво-Могилянської академії, | СЬКОГО таланту. Сучасники Веделя стверджували, 
Скульптор Ігор Гречаник. що Артемій вирізнявся незвичайно гарною поста- 


Бронза, 2008. вою 1 прекрасним зовнішнім виглядом, тобто був 
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фізично красивою людиною приємної вдачі, а саме: стриманий у розмовах, мовчаз- 
ний, скромний, але разом 3 тим ввічливий, усміхнений, гостинний, жартівливий 1, 
що дуже важливо, надзвичайно терпеливий як диригент хору. Він ніколи не підви- 
щував голос, і здавалося, що його ніяк не можна було вивести з рівноваги, а помилку 
у співі своїх хористів зустрічав з усмішкою і дуже тактовно і делікатно намагався 
виправити. За спогадами Петра Турчанінова, близького друга й учня Веделя, ком- 
позитор провадив аскетичний спосіб життя, спав на підлозі, а своє вигідне ліжко 
відступив малому Турчанінову, щодня рано ходив до церкви, тримав строгий піст, 
вдома ніколи не iB м'яса, був великим добродійником, аж до такої міри, що викли- 
кав здивування і нерозуміння в оточуючих. Ведель казав, що усі свої добродіяння 
він робить з обов'язку християнина. Він проявляв велике співчуття до пригнічених, 
закріпачених селян i звинувачував Катерину IL, яка видала указ 3 травня 1783 p. про 
запровадження кріпосного права на українських землях. Така громадянська позиція 
Веделя наближає і єднає його особу з постаттю Шевченка. Слід зауважити, що ці 
погляди мають тим більшу вагу, бо висловлює їх не син кріпака, а син заможного 
міщанина, який виявляв співчуття до страждань своїх ближніх. 

На прохання генерал-губернатора Москви Петра Єропкіна прислати знавця 
церковного співу, київський митрополит Самуїл Миславський обирає Веделя. Таким 
чином Артемій разом ще із трьома співаками академічного хору опиняється у 
Москві. Тут він керує хоровою капелою Єропкіна, одночасно працюючи секретарем 
у сенатській канцелярії. Існує припущення, що Ведель міг навчатися у Москов- 
ському університеті та вдосконалювати музичну освіту в італійського композитора 
Джузеппе Сарті. Та Артемія тягнуло в Україну. Факт повернення в Україну з влас- 
ної ініціативи, і до того ж через досить короткий термін, є рідкісним випадком в 
історії давніх стосунків українських митців з Росією. 

Його зустріч з генералом Андрієм Леванідовим відбулася в отця Євстафія, в 
якого після богослужіння збиралися академічні наставники 1 Ведель. За спогадами 
Турчанінова: «Як генералу сказали, що він |Ведель| композитор i добре співає, то 
генерал разом з о. Євстафієм 1 впросили його разом з нами що-небудь проспівати, 
що він сам призначить [...] I як Ведель заспівав, то генерал і всі присутні захоплені 
були до небес; я ж забув, де перебуваю, а тільки слухав і захоплювався небесним 
співом Веделя. Генерал вельми хвалив і дякував Веделю і просив навчати його хор. 
Він і почав нас вчити». За порадою Леванідова Ведель вступив на військову службу 
і був призначений капельмейстером корпусного хору. Під керуванням Веделя цей 
хор став найкращим хором Києва. 

В цей час Артемій створив одні з найкращих своїх композицій. Про захоплення 
духовними концертами Веделя згадував і його другий учень - Василь Зубковський, 
а саме, що Концерт «Спаси мя, Боже» (Ne 2) робив таке сильне враження на слу- 
хачів, аж викликав у них сльози. А князь Дашков був настільки зачарований вико- 
навською майстерністю Веделя, що подарував йому золотий шалик, додавши до 
нього ще 50 червінців. 

У 1796 р. за наказом Сенату Леванідова призначають намісником Харківським 
та Воронезьким. Разом з Леванідовим переїхав до Харкова 1 Ведель, де він керував 
намісницьким хором, а також викладав у вокальному класі Казенного училища. Тут 
навчалися співу хлопчики, які були спеціально відібрані для Придворної співацької 


102 УКРАЇНСЬКА МУЗИКА 2018/3 (29) 


капели в Петербурзі, оскільки центр їхньої підготовки перемістився із Глухова до 
Харкова. Згодом обставини змінюються: за наказом Павла І ліквідуються всі пол- 
кові хори й оркестри, забороняється співати у храмах духовні концерти, написані 
на тексти, що безпосередньо не стосуються служби. 

Оскільки музична діяльність у війську стала неможливою, Ведель подає рапорт 
на звільнення з військової служби, і влітку 1798 р. повертається до Києва. Тут він 
створив два хорові шедеври - концерти Ne 11 i Ne 12, які виконувалися у Софійсь- 
кому та Братському соборах. 

За свідченням Турчанінова, після повернення з Харкова Ведель почав юродст- 
вувати. Духівник і один з найближчих друзів Веделя - відомий проповідник, прото- 
ієрей Києво-Софійського кафедрального собору Ioan Леванда знав, що Артемій взяв 
на себе подвиг юродства добровільно і цілком свідомо та вважав цей хрест вищим 
ступенем мучеництва. Юродиві Христа ради - люди, які з любові до Бога та ближніх 
приймали на себе один із подвигів Християнського благочестя - юродство — зовніш- 
нього удаваного безумства. Якщо згадати низку фактів з життя Веделя, то вони 1 
справді свідчать про поведінку людини - юродивого Христа ради. Надзвичайно 
глибока релігійність митця, аскетичний спосіб життя та бажання попередити про 
наслідки того ненормального стану речей у суспільстві вказують на нові грані у роз- 
критті та розумінні особистісного феномена Веделя. 

Зважаючи на все зазначене, видається логічним 
наступний життєвий крок Артемія: 17 січня 1799 р. 
він став послушником Києво-Печерської Свято-Ус- 
пенської лаври (співав у хорі, а також виконував 
функцію читця). У спогадах В. Аскоченського чита- 
ємо: «Братія знаходила в ньому зразок сумирності, 
терпіння та слухняності і скоро сподівалася бачити 
його в сані служителя вівтаря Господнього: але, на 
загальний подив, Ведель в одну ніч таємно втік з 
Лаври». Артемій говорив Турчанінову про свій намір 
покинути монастир через невідповідну його уявлен- 
ням атмосферу. 

Згодом Веделя заарештовують (25 травня 1799 р.) 
за текст-передбачення, написаний на чистих сторін- 
ках книжки «Служба Нилу Столобенскому». У цій 
записці йшлося про події, які стануться в майбут- 
ньому: цар Павло І вбив Катерину II, a Павла Із po- Cor A Beia 
диною нібито вбив ‚митрополит Ієрофей (Малиць- Автор Михайло Горловий. 
кий). Згідно достовірної інформації (архівні доку- Бронза, 1989. 
менти) владика Ієрофей, як архімандрит Києво- 

Печерської лаври, відзначався жорстоким ставленням до монахів, був дуже заро- 
зумілим, немилосердним, свавільним, боявся розголосу і тому доклав максимум 
зусиль, щоб ізолювати Веделя, оголосивши його божевільним. 

Дар яснобачення, прозорливості у Веделя був зумовлений постійною, щоден- 
ною працею на шляху духовного вдосконалення. Композитор одягнув свою душу у 
світлу ризу християнських чеснот, тим самим наближаючись до Господа 1 прагнучи 
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Богоуподібнення. Очевидно і цілком імовірно, що спрямованість цього дару перед- 
бачення у сферу тогочасних суспільно-політичних подій і стала причиною ув'яз- 
нення митця. На Веделя було заведено сфабриковану справу, щоб його фізично 
знищити, як і багатьох інших представників української національної еліти у різні 
часи. Засуджений як небезпечний для уряду, він став жертвою російського імпер- 
ського деспотизму. Павло І наказав тримати Веделя в будинку для божевільних із 
зазначеною вказівкою стосовно режиму - «Таємно». І тільки за кілька днів до смерті 
відпустили тяжко хворого композитора додому, де він і помер 26 липня 1808 року. 

Поховали Веделя на Щекавицькому цвинтарі, Ta його могила швидко загубилась. 


Отже, Ведель залишився вірним до кінця моральним ідеалам добра, честі, 
гуманності, які не були властиві для тогочасного суспільства, і тому його постать 
асоціюється з образом християнського подвижника і великомученика. Він був пере- 
конаний, що тільки ідея рятівної ролі християнського благочестя може змінити на 
краще ситуацію загального морального виродження, озлоблення і загрози соціаль- 
ного вибуху. Усе своє життя і творчість Ведель присвятив служінню Богові, на про- 
славу імені Господа. Джерелом його творчого натхнення стала глибина релігійних 
переживань, що зумовила тематику і жанрові характеристики творчості. Гуманне 
ставлення митця до людей, його доброта душі проявилися в особливій щирості, 
безпосередності, теплоті, сердечності, задушевності мелодики його творів. Він на- 
лежить до геніальних композиторів-мелодистів. В його мелосі відчувається україн- 
ська пісенність з її пластичними широкими та ритмічно складними мелодичними 
лініями. Ця пісенність базується не лише на фольклорних жанрах українських 
народних пісень та дум, але пронизана інтонаціями міських побутових жанрів, 
таких як пісні-романси, псалми і канти. Слід зазначити також і впливи музики 
українського бароко, європейських композиторів-класиків. Гармонійне поєднання 
вищезазначених рис з чітко вираженою романтичною індивідуальністю Веделя 
створюють той неповторний світ його творів, сповнених особливим духовним світ- 
лом. Власне, новаторство Веделя і полягає в тому, що він створив індивідуальний 
стиль з яскравим національним забарвленням, як вияв його української душі та пат- 
ріотичних почувань. Вагомість образно-художнього наповнення духовних творів 
Веделя, їх драматургічна досконалість, внутрішня цілісність і стрункість, майстер- 
ність хорового письма забезпечують композиторові почесне місце не тільки серед 
класиків так званої золотої доби української музики XVIII ст., але й загалом світо- 
вого музичного мистецтва. 

Підсумовуючи, необхідно відзначити, що подібно до Г. Сковороди чи Т. Шев- 
ченка, Артемій Ведель належить до славної плеяди діячів високого духу, які зали- 
шаться у пам'яті поколінь. Вони впливають на формування свідомості нащадків не 
лише своєю творчістю, а й безпосередньо усім своїм життям. Варто зауважити, що 
Ведель відчував, що його музика має небесне походження і є Богонатхненна, бо він 
впевнено та правдиво пророкував: «Доки існуватиме час, доти триватиме моє 
буття...». 


фо 
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Лілія Назар-Шевчук 


ВАСИЛЬ БАРВІНСЬКИЙ У ФОРМАТІ 
МІЖНАРОДНОЇ НАУКОВО-ПРАКТИЧНОЇ КОНФЕРЕНЦІЇ У ЛЬВОВІ 


iisk культури m inistry of Culture of 
Львівська національна Mykola Lysenko 


До подвійного ювілею видатного українсь- 
кого композитора, піаніста, педагога, критика, Men wen Лисснка Musie Academy 
культурно-громадського діяча Василя Барвін- сенын AC. 
ського (1888-1963), чий внесок у розвій націо- 
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аа E = 8-9 Mur 
нальної та й світової музичної культури важко <= 8-9 
. . ar . ГУЯ 2018 2018 
переоцінити, у Львівській національній музич- 10:00 10:00 


ній академії імені Миколи Лисенка 8-9 червня 
2018 року відбулася Міжнародна конференція з 


символічною назвою “Тріумфи галицької My- 92985 


зики крізь призму творчої постаті Василя 


Міжнародна науково-практична конференція 
Барвінського (1888—1963): попередники ES ТРІУМФИ ГАЛИЦЬКОЇ MY3HKH 
i T KPI3b ПРИЗМУ ТВОРЧОЇ ПОСТАТІ 
сучасники - послідовники . Насамперед XO- ВАСИЛЯ БАРВІНСЬКОГО (1888-1963): 
. . . ПОПЕРЕДНИКИ - СУЧАСНИКИ 
четься висловити щиру вдячність BCIM, хто від- послІДОВНИКИ 


гукнувся i приєднався до лав пошановув ачів International scientific and practical conference 
TRIUMPH OF HALYCIAN MUSIC 


В. Барвінського та галицької музики вцілому, 1 IN THE PRISM OF CREATIVE PERSON OF 

і PETS VASYL BARVINS'KY (1888-1963): 
хоч це була конференція B певному сенс 1ме- PREDECESSORS-CONTEMPORARIES 
нинова”, та жоден митець He існує в ізоляції, a INHERITORS 


перебуває в широкому просторі культури — ло- 
кальної, національної, світової. Головною метою цієї акції була спроба об'єднати 
представників культури різних країн та континентів, які б підтвердили тріумфальні 
здобутки галицьких митців у світі та виявили рівні кореспонденції національного 
музичного мистецтва з усезагальним, покликаючись передовсім до постаті Василя 
Барвінського, рівно ж - його попередників, сучасників та послідовників, що дозво- 
лило охопити значний спектр не лише стисло музикологічної наукової проблема- 
тики, але й розбудити чимало імпульсів та нових ідей у сучасному полі практично- 
дослідницької сфери. 

Безперечним промотором та послідовником і незламним подвижником твор- 
чості В. Барвінського є видатний вчений національного та світового значення, автор 


багатьох фундаментальних музикознавчих праць, в тім - 

) ~ першої статті та монографії про композитора після заборон, 

3 5 у невтомний борець на шляху відродження та популяризації 
>. 


його музики - почесний академік, професор, д-р Стефанія 
Павлишин, яка була, по-суті, ідейним натхненником, коор- 
динатором, безцінним порадником щодо створення запре- 
зентованого формату конференції, що набрала рис специфіч- 
ної поліжанрової синтагматики. Особисте знайомство з Бар- 
вінським, тісна співпраця молоденької студентки з сивочо- 
лим митцем (зокрема над безцінним "Авторизованим спис- 
ком творів"), а згодом етапи довготривалої і виснажливої 
Стефанія Павлишин боротьби за "повернення до життя" імені та музики компо- 
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зитора, а також виклики сучасності, які стоять перед " Барвінськіаною" в найшир- 
шому значенні - таким широкозакроєним та глибоко зворушливим був цей чільний 
виступ, який задав тон, радше, духовно благословив об'ємне, насичене дійство. 
Однак, у блискучому стилі Стефанії Стефаніївни як завжди відшукалися нотки шля- 
хетного жарту на кшталт: «Десятиліттями тривала тяганина з виданням невеличких 
(хоч як змістовних!) книжечок серії "Українські радянські композитори", коли 
"контролери від влади" ніяк не могли обрати, кого ж видавати - чи "формаліста 
Сільвестрова" чи "націоналіста Барвінського"». І вкотре прозвучало болюче пи- 
тання надання імені композитора музичному закладові Львова, адже цей митець був 
не лише блискучим педагогом, піаністом, критиком і музикознавцем, 33 роки очо- 
лював Вищий музичний інститут імені М. Лисенка, згодом - Львівську консервато- 
рію (від 1915 до 1948 - моменту арешту), але був насамперед видатним компози- 
тором, якому належить принаймі три(!) світові винаходи-прозріння, які стали 
знаковими явищами для розвитку музики всього XX століття. І тому слово від ком- 
позиторів про композитора - як вимір спадкоємності та буття в континуумі галиць- 
кого - ширше, національного музичного простору в часовій динаміці взяли ті митці, 
"доторк до музики Барвінського" яких оживив немало сторінок цієї незаслужено 
замовчуваної творчості. 

Так, відкрив конференцію Віктор Камінський - 
Заслужений діяч мистецтв України, Лауреат Національної 
премії їм. Т. Шевченка, професор, проректор з наукової ро- 
боти ЛНМА ім. М. Лисенка, якому належить честь редак- 
ції та оркестровки Віолончельного концерту (по-суті ми 
завдячуємо новонародженню цієї, написаної в страшних 
табірних умовах, композиції), створення клавіру Фортепі- 
анного концерту. Знаковим стало впровадження цитат та 
індивідуальних ідіом В. Барвінського у власну творчість, 
яка у великій мірі, за словами В. Камінського, змодулювала 
та значною мірою вплинула на формування його власного 
композиторського стилю. 

Умисно підкреслюючи символіку терміну "тріумф" української музики, у 
істинність якого нам 1 досі важко повірити з огляду на постколоніальну свідомість 
та глибоко вкорінене почуття меншовартості, вітальне слово-роздум ласкаво пого- 
дився надати один з найбільших "тріумфато- 
рів" нашої музичної культури, світова слава 
якого є фактом доконаним - академік, профе- 
сор, лауреат Державної премії ім. Т. Шевченка, 
Герой України, Народний артист України, за- 
відувач кафедри української музики НМАУ 
їм. П. Чайковського Мирослав Скорик. Спеці- 
ально для цієї конференції Мирослав Михайло- 
вич записав невелике інтерв'ю з Олександром 
Пірієвим, в якому висловив немало знакових 
Олександр Пірієв, думок і суджень, насамперед, підкреслюючи 
Мирослав Скорик значення В. Барвінського та С. Людкевича як 
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"фундаторів, стовпів галицької симфонічної музики ХХ століття", особливо під- 
креслюючи романтично-кордоцентричний тонус музики Барвінського, а також Її 
успішність у слухачів різних країн і континентів, оскільки часто 
в гастрольних поїздках М. Скорик з іншими українськими музи- 
кантами виконували цю музику, яка завжди знаходила щирий 
відгук і захоплення. 

В ході конференції прозвучали також спогади відомої укра- 
їнської композиторки і музикознавця Заслуженого діяч мистецтв 
України, Лауреата премій ім. М. Лисенка, В. Косенка, Мистець- 
кої премії «Київ» ім. А. Веделя Богдани Фільц, яка підкреслила 
надзвичайні людські якості В. Барвінського, його феноменально 
високий професіоналізм. 

Однак, при цьому слід зазначити одну дуже важливу деталь загалом щодо 
проведення коференції, без якої було б неможливо здійснити задумане. Адже у 
відеозаписі ми змогли побачити і почути не лише Maecrpo Скорика, але і багатьох 
інших, особливо закордонних адептів галицької музики, чи не вперше в стінах ака- 
демії практикуючи 1 живе включення, що стало можливим винятково за рахунок 
мультимедійних засобів, зрештою, демонстрація великої кіль- 
кості цікавих відеоматеріалів, рівно ж як 1 он-лайн транс- 
ляція самої конференції - все це належить до сфери нової 
комунікативної системи. Важливість активної включеності 
представників української культури у світовий полімедійний 
простір, а також його найширше освоєння та акцептацію 
особливо підкреслила у своїх тезах професор НМАУ 
ім. П. Чайковського, член Національної Спілки журналістів 
України д-р Адріана Скорик: "Реальність медіакультури . 
впливає на формування ціннісних символів мистецтва, їх 
збереження i трансформацію. “Полімедіа”, поєднуючи різні 
структурні елементи цього впливу, у свою чергу, стає чин- 
ником формування сошокультури”, піднімаючи "питання 
захисту важливих національно-культурних цінностей та культурної ідентифікації 
України у інформаційному світовому та регіональному просторі ". 

Саме реальні здобутки на терені медійного контенту 
продемонстрував спеціальний гість - доктор славістики 
(спеціаліст в ділянці української літератури ХХ ст.) Канад- 
ського інституту українських студій (Альбертський універ- 
ситет - Торонтський університет, Канада), директор Ви- 
давництва КТУС д-р Роберт Марко Стех (Канада) - один 
із провідних культурологів та письменників сучасності, 
відомий не лише своєю літературною чи критичною діяль- 
ністю, ай як автор знаменитої серії «Очима культури», що 
налічує майже 100(!!!) програм, присвячених українсько- 
му мистецтву, серед яких чимало музичних, зокрема і про 
Василя Барвінського. 





Богдана Фільц 





Адріана Скорик 





Роберт-Марко Стех 
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Виходячи на культурологічний рівень, радше, рівень сучасного Барвінському 
«повітря культури» Р. М. Стех запропонував до диспозиції слухачів дві зовсім нові 
телепрограми: про унікального галицького поета Богдана-Ігора Антонича, з «Зеле- 
ною Євангелією» якого асоціюється чимало сторінок музики В. Барвінського та 
подружжя своєрідних галицьких малярів-модерністів - Романа та Marpir Сель- 
ських, що належали до школи О. Новаківського, з яким дуже близько товаришував 
композитор. Подиву гідним є те, що ці коротко-стрілисті, а неймовірно змістовні та 
цікаві передачі д-р Стех продукує у свій вільний час, по-суті жертовно працюючи 
разом зі своєю дружиною Танею Стех (яка записує англомовні! версії цих програм) 
на ниві української культури, популяризуючи її насамперед на американському 
континенті, при тім здобуваючи чимало прихильників і на материковій Україні. 

Звісно, що можна бачити стан речей в нашій культурі дуже песимістично, роз- 
пачати над тим чи іншим, стогнати та інфікувати довкілля зневірою, однак, вразила 
фраза знаменитого диригента, Народного артиста України, лауреата Державної 
премії ім.Т.Шевченка, професора Юрія Луціва, який окреслив нинішній час "як 
дуже щасливий для розвитку національної музики, оскільки жодна тоталітарна 
машина не висить домокловим мечем над мистецтвом, не контролює, не вказує, не 
забороняє” (з виступу T. Дідули-Лисенко), навпаки - треба закочувати рукави i 

братися до розбудови своєї культури. 

В тім контексті став символічним 
виступ молодої очільниці, представни- 
ці влади - директора Департаменту 
розвитку і культури Львова Наталії 
Бунди, яка не лише особисто долучи- 
лася до поширення імені Барвінського 
(очолила жюрі Міського конкурсу уч- 
нів ДМШ м. Львова, який пройшов на 
дуже високому рівні), але і висловила 
нові цікаві ідеї щодо творення нових 
мистецьких зон, концертних майдан- 
чиків, планів проведення культурних 
акцій тощо, при тім виказуючи не лише 
прогресивні наміри, але і виявляючи чітку патріотичну позицію, що справило на 
присутніх надзвичайно позитивне враження та вселило немало надій. 

Репрезентуючи блискучий науковий стиль, надзви- — 
чайну глибину думки та по-сут! нову наукову концепцию, 
виступила знана далеко за межами нашої держави провід- 
ний музикознавець України - професор, завідувач кафед- 
ри історії музики ЛНМА ім. М. Лисенка, Заслужений діяч 
мистецтв України, Заслужений діяч культури Польщі, У 
лауреат національної премії ім. М. Лисенка, д-р Любов 
Кияновська з темою "Василь Барвінський в антрополо- 
гічому полі української культури". Зазначу, що Л. Киянов- 
ській - одній із подвижників національної музики, автору : 
численних монографій, підручників, статей - належить Любов Кияновська 





Лілія Назар, Наталія Бунда, 
Оксана Письменна, Ольга Білас 
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честь відновлення імені В. Барвінського в науково-історичній музикознавчій літе- 
ратурі, зокрема, у фундаментальній праці "Стильова еволюція галицької музичної 
культури" та новітніх підручниках всеукраїнського значення, присвячених націо- 
нальній музичній культурі. Так, JI. Кияновська висунула нову антропологічну KOH- 
цепцію розгляду постаті митця, піднімаючи гострі проблеми сучасного буття 
української музики у світовому просторі, який повсякчас змінюється, модифіку- 
ється, ставлячи специфічні виклики перед культурою, що набрала в добу глобаліза- 
ції абсолютно нових, досі незнаних вимірів. 

І знову звернуся до слів д-ра А. Скорик, яка піднімає низку проблем ставлення 
до самобутності культурної спадщини масмедійних проектів держави, зрештою, 
цитую: “Соціокультура засобами масмедіа здатна впливати на зміну ціннісних 
орієнтацій, виокремлювати парадигми гуманізму, сприяти особистісним заявкам 
на формування індивідуальних мистецьких особистостей. Стверджується думка, 
що лише національна ідентичність має змогу протистояти наступові масової 
культури, коли гуманістичні цінності соціокультури в медіапросторі поставлені 
на рахунок глобальних проблем заради пошуку «нового гуманізму». І чи не тому, як 
живий ковток чистої води, у світовому звуковому просторі, щораз впевненіше i 
потужніше починають звучати голоси української музики. 

У тому ракурсі був запропонований як один з напрямів конференції виконав- 
ський блок, який би продемонстрував сучасні обрії поширення, життя музики 
В. Барвінського та загалом українських композиторів у світовому та національному 
масштабі. Отож, завдяки сучасним технологіям, наживо в роботу конфренції 
включився світового значення іменитий бас-баритон англійсько-укра- 
їнського походження Павло Гунька (Англія) - ще один із тріумфів r 
нашої культури. Важко переоцінити значення діяльності співака для 
поширення української музики в світі. Так, вже випущено шість(!) 
Ср-дисків з усіма вокальними творами М. Лисенка, антологічні BH- 
дання творів К. Стеценка, Я. Степового та галицьких композиторів — 
Д. Січинського, С.Людкевича, В. Барвінського, С. Туркевич-Лукія- 
нович (поверненням творчого доробку якої в Україну ми завдячуємо 
саме Павлові Гуньці та його дружині Ларисі Гуньці). 

Створюючи цей великий міжнародний проект, 
s e II. Гунька якнайширше залучає іноземців, для яких 
Gali clans українська музика стає відкриттям, та які охоче бе- 
руть твори наших композиторів до власного репер- 
A туару. Так до свого виступу співак запропонував 
маловідомий концтабірний твір В. Барвінського - 
дует "Я заснув оповитий журбою" (присвячений 
ув'язненій дружині - доньці видатного фізика Івана 
Пулюя - Наталії Барвінській-Пулюй) у виконанні 
світової слави співаків Бенджаміна Баттерфільда 
(тенор) та Рассела Брауна (баритон), партія фор- 
тепіано - Серуж Краджіян. 





Павло Гунька 
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Іменита Оксана Кровицька (США) - видатна українська 
оперна співачка, примадонна «Нью-Йорк-сіті опера», удосто- 
єна найпрестижнішого у США титулу Diva Award – «Оперна 
діва» – передала для конференції диск з символічною назвою 
«Музика Західної України: Людкевич, Барвінський, Скорик», 
твори з якого часто звучать у її широкій географічній концерт- 

Оксана Кровицька ній діяльності. 

Олександра Ленишин (артистка Національної Опери 
Амстердаму, камерна співачка, записала компакт-диски з українською вокальною 
музикою) та піаніст, диригент Брайян Фільдгаузе 
(Нідерланди) поділилися своїм досвідом буття ук- 
раїнської вокальної музика в європейському мис- 
тецькому просторі. Особливо вразив факт збері- 
гання цією мистецькою родиною копії концтабір- 
ного рисунку 1955 року під назвою "Це мої руки", 
який нагадує повсякчас про національну Голгофу, 
яку Барвінський пройшов разом зі своїм народом. 

Також цікавим був опи- 
саний О.Ленишин досвід 
практикування Амстердамсь- 
кою оперою щоденних обід- Олександра Ленишин 
ніх безкоштовних годинних 
концертів, на яких артисти виконують різноманітну музику, 
зокрема був представлений фрагмент виконання дуетом Олек- 
сандра Ленишин - Брайян Фільдгаузе солоспіву В. Барвінсь- 
кого «Місяцю-князю» на сл. І. Франка саме на такому добро- 
чинному концерті. 

Завдяки О. Ленишин було віднайдено і унікальний cy- 
man hyh часний відео-ролик, Ha якому представлений один з останніх 
записів новітнього «Міфу Украї- 
ни» - співака, який поліг від кулі 
снайпера, захищаючи Батьківщи- 
ну, - видатного українського i 
французького артиста, Кавалера ордену «За мужність» 
І ступеня, ордена «Золота Зірка», Героя України Василя 
Сліпака, який виконував солоспів В. Барвінського на Василь Сліпак 
сл. Б. Лепкого «Щаслива будь». 

І якщо вже дотримуватися досліджень «співочого» контенту, то радіально у 
конференції прозвучали ще кілька цікавих доповідей, які торкалися вокальної твор- 
чості В. Барвінського 1 у виконавсько-інтерпретаційній, історіографічній та аналі- 
тичній площинах. Ольга Яловенко (солістка Івано-Франківської філармонії ім. Гри 
Маланюк) представила власну цікаву інтерпретацію «Сонету» на слова І. Франка у 
оркестровці I. Герети, яку демонструвала на гастролях в країнах Європи та США, a 
також подала фундаментальний хронограф співаків, у чий репертуар входили твори 
Барвінського. 








«Це мої руки», 
В. Барвінський, 1955 
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Робота в конференц-залі. Показ О. Яловенко 


І саме у ньому фігурувало ім'я австрійської співачки Едит Супрун - дружини 
учня В. Барвінського, віртуоза-вундеркінда Северина Супруна-молодшого, який y 
далекій Аргентині зберіг для нащадків Фортепіанний концерт. Чо З 
А Едит Супрун перша записала на платівку сольне виконаня s : 
знаменитої колискової «Ой, ходить сон». Стежками нелегкої 
долі цих музикантів провела слухачів Ірина Довгалюк (доктор 
мистецвознавства, завідувач кафедри фольклористики Львівсь- 
кої національної музичної академії ім. М. Лисенка; доцент ка- 
федри української фольклористики Національного універси- 
тету ім. І. Франка), яка запропонувала унікальні записи музики 
Барвінського у їх виконанні та нововіднайдені ноти компози- 
тора з родинного архіву. 

Варто зазначити, що з надзвичайно цікавою науковою допо- 
віддю виступила автор єдиної в свому роді надпотужної мону- 
ментальної праці, присвяченої музиці української діаспори Ганна 
Карась (доктор мистецтвознавства, професор кафедри методики 
музичного виховання та диригування Прикарпатського національ- 
ного університету ім. В. Стефаника) - «Життя і творчість Василя 
Барвінського у рецепції української діаспори», збираючи під зна- 

5; Mer us dj менник наразі мало дослідженого напрямку музикознавства і BKA- 
Ганна Карась | Зані вище, і наступні галузеві виступи, присвячені «діаспоріані» 
В. Барвінського. 

Диригент-симфоніст, дослідник симфонічної музики ком- 
позиторів українського зарубіжжя Йосип Созанський (Заслу- 
жений артист України, головний диригент Національного сим- 
фонічного оркестру Чернівецької філармонії) виступив з допо- 
віддю «Проблеми першовиконання в процесі відродження му- 
зики В. Барвінського, Р. Придаткевича, С. Туркевич, Є. Манди- 
чевського», демонструючи при тім фрагменти світових прем'єр 
об'ємних симфонічних чи кантатно-ораторійних композицій. 
Варто зазначити, що Й. Созанському належить і відродження та 
перше виконання «Заповіту» для соліста, хору і симфонічного Йосип Созанський 
оркестру В. Барвінського на слова Т. Шевченка. 


CES 


Грина Довгалюк 
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Широке коло проблем порушив і відданий дослідник, 
автор кількох об'ємних наукових збірників, присвячених ком- 
позиторові - член правління Національної спілки компози- 
торів України, голова Дрогобицької організації НСКУ, викла- 
дач-методист Дрогобицького музичного коледжу ім. В. Бар- 
вінського Володимир Грабовський. Однак, з локалізацією 
на постаті не менш відданого фундатора діаспорної “Барвін- 
ськіани”, сина Романа Савицького (відомого піаніста, учня 
В. Барвінського) Романа Савицького-молодшого, який завча- 
су відійшов у засвіти, хоч залишив унікальні зібрані з цілого 
світу матеріали. Саме він свого часу тісно співпрацював 
з німецьким органістом та піаністом Міхаелем Гріллем, який виконував Ta популя- 
7 n hi "m n ризував музику B. Барвінського. | 

" Тому великою несподіванкою, відкриттям стала 
à s iit V 





Володимир 
Грабовський 


ее спілкування з Міхаелем Гріллем (Німеч- 
чина) – музичним директором та органістом при 
——— лютеранській церкві Ізбавителя в Мюнхені, заснов- 

ником концертного циклу «Нова органна музика», 
| «Фюрстенрідських бахівських днів», фестивалю 
музики Баха, автором проекту виконання циклу зі 
100 найвагоміших творів композиторів ХХ ст., 
серед яких і твори В. Барвінського. М. Гріль – давній 
шанувальник, виконавець та інтерпретатор музики 
В. Барвінського, записав кілька платівок, виконував його твори на різних конти- 






Міхаель Грілль 





нентах, зокрема органні транскрипції. Його розлоге інтерв'ю відкрило чимало ціка- 
вих та нових фактів щодо поширення музики Барвінського в Німеччині та інших 
країнах світу, зокрема Австрії, США, Канаді. 
Місію контактера ласкаво прийняв на себе магістр 
Музичної академії м. Базель і Сколи Канторум Базіліенсіс P" 
(Швейцарія) Базельського універстету, директор швейцарсько- 1 
української асоціації «Haliciana Schola Cantorum», викладач 1 М 
Українського Католицького Університету Іван Духнич, у 
який провів плідну розмову з М. Гріллем, докладно опрацюв 

та підготовив унікальний матеріал до 

презентації, рівно ж завірив, що спіль- 

ними зусиллями ЛНМА ім. М. Лисенка 

та «Haliciana Schola Сапіогит» буде Іван Духнич 

опрацьовуватися архів органіста та навіть подав дату звіту в 

цій справі - 17 грудня цього року. 

Звісно, що найпотужнішою зоною творчості В. Барвінсь- 
кого була фортеп'янна музика. Очільником цього напряму 
представлених досліджень стала відомий музикознавець, уче- 

, ниця B. Барвінського, автор численних праць, присвячених BH- 
Наталія конавській проблематиці фортепіанної музики композитора -- 
Кашкадамова Наталія Кашкадамова (кандидат мистецтвознавства, доцент, 
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професор кафедри спеціального фортеп'яно ЛНМА im. М. Лисенка), яка охаракте- 
ризувала і прослідкувала динаміку виконавських інтерпретацій та індивідуальних 
стилів музики В. Барвінського в концертній практиці провідних піаністів. 

Аспірант Юрій Островський на основі аналізу рукописних записів В. Барвін- 
ського для Наталії Кашкадамової спробував окреслити моральні та виховні засади 
його фортепіанної педагогіки. Піаніст Яромир Боженко (Німеччина) надав мате- 
ріали про засадничі аспекти рецепції В. Барвінського у творчості Марії Крушель- 
ницької. На основі фортеп'янних творів Н. Нижанківського та В. Барвінського 
Наталія Посікіра у надзвичайно широкому міжмистецькому контексті, виходячи 
на рівень стильових параметрів, дослідила імпресіоністичні колористичні засади їх 
фортепіанних мініатюр. 

Д-р Йоанна Послушна з Польщі (професор Інституту психології Любель- 
ського університету ім. Марії Кюрі-Склодовської) надала матеріали науково-тео- 
ретичного узагальнюючого характеру, розглядаючи поняття «виконавської школи» 
в сучасному музично-педагогічному дискурсі. 

Безперечно цікавий та проблемний виступ належав 
Заслуженій артистці України, завідувачу кафедри спеціаль- WS 
ного фортепіано ЛНМА im. М. Лисенка, професору Оксані NG 
Рапіті. Одна з найпотужніших сучасних українських піа- 
ністок, блискучий інтерпреатор творів багатьох україн- 
ських композиторів - мисткиня у своїй доповіді не лише 
окреслила коло проблем, але і вказала чимало векторів та 
напрямків, за якими слід розвивати національну культуру. 
Вагомим педагогічним здобутком О. Рапіти є перемога її 
вихованця - учня 7 класу JICCMIIT im. С. Крушельницької 
Богдана Терлецького (Гран-Прі) на престижному, світо- 
вого значення конкурсі ім. Горовиця, де він був нагоро- 
джений і призом за краще виконання українського твору. 
“1 здогадайтеся, який це був твір? — з характерною для себе життєрадісністю запи- 
тала О. Рапіта, тут же відповідаючи: - Знаменита Прелюдія Fis-dur", констатувала 
піаністка, невідкладно виконавши один із шедеврів світової фортепіанної літератури. 
Та ще більше вразило феєричне, сповнене неймовірної молодечої сили і наснаги, 
виконання карколомної Прелюдії Cis-dur з неопублікованих. Адже саме O. Рапіті 
належить честь першовиконання цих творів, які потра- 
пили в Україну з далекої Канади - з архіву великої укра- 
їнської піаністки Любки Колесси. 

І саме з Канади походить ще одна учасниця конфе- 
ренції - піаністка, з подиву гідною унівесалістськи різно- 
бічною діяльністю - академік, PhD, мульти-артистка, 
композитор, піаніст, музикознавець, художниця, поетеса, 
вокаліст, танцюристка-хореограф, прогресивний педагог, 
автор Інтегрованого Мистецького Методу (ТАМ) одночас- 
ного викладання музичних, танцювальних, візуальних 
дисциплін у Йорк-Університеті Канади - Ніна Сойфер. 





Оксана Рапіта 





+ 
Ніна Сойфер Вона активно актуалізує творчість В. Барвінського в 
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синтетичному полімистецькому та едукаційному просторі сучасної культури. 
З доповіді-відеоролика ми довідалися, що Н. Сойфер не лише виконує на фортеп'яно 
твори В. Барвінського, але й інтерпретує їх за допомогою пластики; вона є автором 
першої англомовної статті про композитора у Вікіпедії, а також низки наукових 
статей, одна з яких опублікована в Міжнародному математичному журналі, де спіль- 
но з видатним математиком сучасності академіком Олексієм Стаховим Н. Сойфер 
дослідила математичні пропорції та застосувала теорію точки «золотого перетину» 
на Прелюдіях В. Барвінського. Окрім того, вона читає відкриті лекції про В. Барвін- 
ського перед англомовною університетською авдиторією (вони викладені на ютуб), 
чим популяризує та суттєво розширює обрії знайомства з українським компози- 
тором у світі. 

І це відбувається уже в новому вимірі - полімедійному просторі, який наразі 
нами, українцями, далеко недостатньо заангажований у сфері власної музичної 
культури. 

А проте, «функції масмедіа як носія певного кола світоглядних переконань та 
цінностей виокремлені соціумом з певною світоглядною наповненістю, зі своє- 
рідною кореляцією до державних інституцій, що яскраво відображаються на 
функціонуванні його культурно-мистецьких блоків. Одним із завдань медіакуль- 
тури є демонстрація культурних систем в їх історичній динаміці, комплексності 
універсальних процесів, пов'язаних з соціальними структурами. Державні, зокрема 
і регіональні засоби масмедіа, є яскравим дзеркалом духовних процесів суспільства, 
що відображають ситуативність держави, нації та її культури» (д-р А. Скорик). 

Так, досвід регіонального Львівського телебачення , 

у «Справі Барвінського» представила довголітній редак- AM 
тор музичних програм Любов Козак, яка відшукала 
врадянській хроніці новин єдині кадри з «живим» 
Барвінським, а також є автором численних програм, 
присвячених галицьким музикантам. У її відеопоказах 
фпурував He лише Василь Барвінський, але і вже IO- 
кійна Володимира Кисілевська, для якої була зроблена 
копія Фортепіанного концерту, котра 1 уціліла в Арген- 
тині; і фрагменти першого виконання цього твору уче- 
ницею композитора - Марією Крушельницькою, і 
блискуче виконання достоту в стилі драматичної опер- 
ної сцени трагічної колискової на слова T. Шевченка «Ой, люлі-люлі» знаменитою 
примадонною, Заслуженою артисткою України Наталією Дацко. Цікаві відео- 
матеріали надала 1 Наталя Миронюк, яка фіксувала численні мистецькі події Льво- 
ва останніх років, зокрема і цьогорічні акції святкування ювілею В. Барвінського. 

Однак, не лише фортепіанна чи вокальна ланки творчості композитора стали 
матеріалом до диспозиції науковців. Так, хорова творчість В. Барвінського постала 
у соціокультурному вимірі сучасності в доповіді знаного українського вченого, 
якому завдячуємо виданням хорових (спільно з Л. Назар) та багатьох фортепіанних 
творів, а також низки наукових статей, д-ра Олега Смоляка - професора кафедри 
музикознавства та методики музичного мистецтва Тернопільського національного 
педагогічного університету ім. В. Гнатюка. 





Любов Козак 
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Володимир Грабовський, 
Лілія Назар, Олег Смоляк, 


| Стефанія Павлишин 
| , cap, _. 


В тому ж ключі прозвучав виступ Наталії Кобрин (канд. істор. наук, викладача 
JICCMIIII im. С. Крушельницької), яка чи не вперше детально проаналізувала хори 
В. Барвінського зі знакового для галичан доби визвольних змагань - «Великого 
співаника "Червоної Калини"». Теми втілення шевченківської поезії у галицькій 
музиці прозвучали в матеріалах Мирослави Новакович (к. мист., доцента кафедри 
медієвістики та україністики ЛНМА im. М. Лисенка) та Оксани Степан (викладач 
JICCMIIII ім. С. Крушельницької). 








АХ her 
O. Рапіта, JI. Крих, Г. Карась, М. Кашуба, С. Григорчук, 
У. Граб, О. Катрич, В. Шершун, Т. Коцяк 


Камерно-інструментальна та віолончельна творчість знайшла відображення в 
темах наступних дослідників, в поле зору яких потрапили такі 
колоси камеалістики Барвінського як Віолончельна соната - 
Тетяна Слюсар (канд. мист., доцент, завідувач кафедри камер- 
ного ансамблю та квартету ЛНМА ім. М. Лисенка); досвід роботи 
над «Секстетом» - Назар Пилатюк (канд. мист., Заслужений 
артист України, доцент кафедри скрипки ЛНМА im. М. Ли- 
сенка, соліст Національного будинку органної та камерної 
музики України); Віолончельний концерт - Галина Вольф 
(Німеччина, канд. мист., перша виконавиця концерту в Укра- 
їні); феномен міжнаціонального ансамблю «Barvinsky-Duo» 
(Польща-Україна) - д-р Анна Стемпін-Ясновська (професор 





Тетяна Слюсар 
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кафедри спеціального фортеп'яно Музичної академії Бидгоща), Тарас Менцінський 
(доцент кафедри струнно-смичкових інструментів ЛНМА їм. М. Лисенка). 

Найбільш об'ємним виявився блок доповідей на історіографічну тематику, ймо- 
вірно викликаний щораз більшим інтересом до історії рідної культури, пов'язаний з 
відкриттям нового великого фактажу, опертого передовсім на базі архівних мате- 
ріалів, тогочасної преси тощо. Так, спроби реконструкції історико-культурних про- 
цесів першої половини ХХ століття в галицькій музиці знайшли своє відображення 
у багатьох темах, які елімінували і загальномистецькі, ба, навіть філософсько-духовні 
обшари, і торкалися стисло дискретних аналітичних та персо- ЕЕ | 
нальних проблем. Однією з центральних фігур життя Гали- = IN 
чини першої половини ХХ століття, духовним провідником, x 
чия роль у розвитку українського мистецтва € неоціненною, 
був Митрополит Андрей Шептицький, якого з родиною 
Барвінських лучили дуже тісні стосунки. Так, Михайло 
Перун (д-р наук соціальних комунікацій, директор Фундації N 
«Андрей», викладач YKY, Львівської Духовної Семінарії 
Святого Духа, засновник серії «Духовна музика України») 
окреслив значення цієї величної постаті у доповіді «Фено- 
мен Митрополита Андрея Шептицького як формуючий чин- Михайло Перун 
ник галицької культури». 

У матеріалі Тереси Мазепи (канд. мист., викладач Жешівського університету, 
Польща) «Музичні товариства Львова в процесі становлення національної ідентич- 
ності в Галичині» визначається роль В. Барвінського в музичному житті Львова. 
Зоряна Ластовецька-Соланська (канд. мист., Ph.D., доцент кафедри історії музики 
ЛНМА ім. М. Лисенка, докторант) конкретизувала значення композитора для фор- 
мування музичної інфраструктури Галичини. У інформативно насиченому, опертому 
на велетенському фактажі, блискуче структурованому виступі Якима Горака (канд. 
мист., доцент кафедри теорії музики ЛНМА ім. М. Лисенка) В. Барвінський постав 
як організатор 1 критик концертної діяльності Музичного товариства ім. М. Лисенка 
та Вищого музичного інституту в 30-х роках ХХ ст. В тому ж ключі звучав і мате- 
ріал Володимира Сивохіпа (Заслужений діяч мистецтв, канд. мист., Лауреат дер- 
жавної премії ім. М. Лисенка, Генеральний директор Львівської національної філар- 
монії), який окреслив діяльність галицьких митців в контексті діяльності СУПроМу. 

Історіографічну тематику органічно продовжила д-р Ольга Попович (профе- 
сор Інституту музики Жешівського університету, Польща), охоплюючи діяльність 
музичних філій BMI im. М. Лисенка - безпрецедентного унікату в світовому музич- 
ному шкільництві, що розбудовувалися та розвивалися під проводом директора 
В. Барвінського, який беззмінно керував українською музичною освітою краю від 
1915 до 1948 року, в тім i у важкі часи воєнних лихоліть. Саме цьому малодослідже- 
ному періоду присвятила свою доповідь Роксоляна Гавалюк (викладач-методист 
КЗ ЛОР Львівського музичного коледжу ім. С. Людкевича), яка представила нові 
документи, що підтверджують факт директорування В. Барвінського музичною 
школою - єдиним дозволеним музичним навчальним закладом в період німецької 
окупації (1940-1944 рр). 







) 
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Д-р Ірина Бермес (професор, завідувач кафедри методики музичного виховання 
і диригування Дрогобицького державного педагогічного університету ім. І. Франка) 

x N SS SN подала матеріали про життя творів В. Барвінського в музич- 
ному середовищі Дрогобича 20-30-х років ХХ ст. 

Уляна Граб (к. мист., доцент кафедри музичної медієвіс- 
тики та україністики ЛНМА ім. М. Лисенка) виступила в акту- 
альній площині міжнаціональних та міжкультурних відносин з 
доповіддю «В. Барвінський в українсько-польському музич- 
ному просторі міжвоєнного Львова». 

Зовсім новий пласт практично недо- — ww 
: s слідженої царини діяльності шкіл нового 
Уляна Граб танцю в Галичині першої половини ХХ ст. 
в творчих інтенціях В. Барвінського під- 
няла студентка III курсу спеціалізації «Музикознавство» ЛНМА 
ім. М. Лисенка Любов Назар, яка з цією темою здобула лауре- 
атство на Всеукраїнському конкурсі наукових робіт. 

Не забракло і тем, що стосувалися сфери особистого, ро- 
динного характеру. I хоч на 8 червня припадала дата наро- 
дження Олександра Барвінського - видатного культурно-гро- 
мадського діяча України, батька композитора, цікавий мате- Любов Назар 
ріал подала Олександра Німилович (доцент кафедри музикознавства та форте- 
піано Інституту музичного мистецтва Дрогобицького державного педагогічного уні- 
верситету ім. І. Франка) - про мистецьку діяльність Євгенії Барвінської (матері 
композитора) в контексті розвитку української музичної культури в кінці ХІХ - на 
початку ХХ ст. Нові факти прозвучали і в опрацюванні особової справи Василя 
Барвінського, вивченням якої віддавна займається д-р Людомир Філоненко (канд. 
пед. наук, доцент, завідувач кафедри музикознавства та фортепіано Інституту музич- 
ного мистецтва ДДПУ im. І. Франка). Рівно ж про «Родинні традиції спадкоємності 
та збереження мистецьких артефактів: Василь Барвінський - Іван Майчик» подав 
матеріали заступник голови організаційного комітету, Заслужений діяч мистецтв 
України, канд. мист., професор, проректор з науково-педагогічної, виховної роботи 
та міжнародних зв'язків ЛНМА ім. М. Лисенка Остап Майчик. 

Окремою ділянкою слід вважати і дослідження епістолярної спадщини ком- 
позитора, рівно ж - об'ємних публіцистичних матеріалів і самого В. Барвінського, 1 
матеріалів про нього, публікованих, зокрема, за життя ком- 
позитора. Так, у цьому ракурсі новою сторінкою до життє- 
пису композитора стало оприлюднення невідомих листів 
Василя Барвінського до Федора Стешка, відкриття яких на- 
лежить канд. мист., доценту кафедри теорії музики ЛНМА ім. 
М. Лисенка Оксані Мартиненко, фрагменти яких були 
зачитані в доповіді «Василь Барвінський у листах до Федора 
Стешка». Одні з останніх листів композитора стали пред- 
метом виступу канд. мист., доцента кафедр спеціалізова- 
ного фортепіано, камерного ансамблю та квартету ЛНМА 
im. М. Лисенка Ніни Дикої, яка, посилаючись до епістолярій Ніна Дика 








2018/3 (29) УКРАЇНСЬКА МУЗИКА 117 


В. Барвінського, підкреслила актуальну значимість роздумів та побажань митця 
стосовно розвитку національного музичного мистецтва. 

Матеріали доцента кафедри музикознавства та фортепіано Інституту музич- 
ного мистецтва ДДПУ im. І. Франка Уляни Молчко репрезентували постать В. Бар- 
вінського крізь призму газетного слова його близького товариша, видатного укра- 
їнського композитора Н. Нижанківського. 





Tg 
День другий. Сидять: T. Слюсар, JI. Козак, JI. Назар, С. Шевчук. 


Стоять: Н. Посікіра, O. Яловенко, Н. Кобрин, Н. Дика, O. Мартиненко, 
С. Тихий, Я. Холевінська, Т. Лисенко-Дідула 


Мистецько-культурне довкілля Галичини, в епіцентрі якого знаходився майже 
пів століття Василь Барвінський, будучи генератором 1 рушієм багатьох ідей, почи- 
нань, творчих звершень, підтримкою та запорукою якого пишалися чи не всі га- 
лицькі музиканти, безперечно дав не лише велетенську плеяду учнів, але й послі- 
довників та подвижників у справі розбудови української музики. Хоч далеко не все 
вдавалося українським музикантам, які зустрічали на своєму шляху немало підвод- 
них каменів, рівно ж і гарячих гострих дискусій. Так, доволі контроверсійну тему 
підняв пошукувач ЛНМА ім. М. Лисенка Назар Кулиняк «Василь Барвінський в 
обороні доброго імені української музичної культури (до дискусії в галицькій пресі 
з Антоном Рудницьким)», де на основі тогочасної галицької преси підняв питання 
«меншовартості» української музики. Зміна ж політично-соціального устрою, при- 
хід нової тоталітарної системи принесли важкі випробування багатьом діячам му- 
зичної культури Галичини, та й сам В. Барвінський зазнав важких поневірянь, засу- 
джений на 10 довгих років до ув'язнення. Зокрема, одна з тем була присвячена Б. Куд- 
рику - митцеві трагічної долі, який загинув на очах В. Барвінського в мордовських 
таборах. Серед його чудом збережених завдяки самовідданості В. Барвінського 
рукописів виявилася чи не перша українська Соната для валторни і фортепіано, 
фрагменти якої прозвучали в ході виступу магістрантки ЛНМА im. М. Лисенка 
Світлани Григорчук. 

Частина доповідей була присвячена 1 учениці В. Барвінського - першій укра- 
їнській композиторці Галичини ХХ ст., 120-літній ювілей якої також святкується 
цього року - Стефанії Туркевич-Лукіянович, а її творчість щораз більше викликає 
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інспірацій у сучасних дослідників. Це матеріали та доповідь канд. мист., доцента 
кафедри музикознавства та фортепіано Інституту музичного мистецтва ДДПУ ім. 
І. Франка Оксани Фрайт - «Цикл п'єс Стефанії Туркевич для дітей у контексті 
фортепіанного педагогічного репертуару галицьких композиторів 1930-х років» та 
студентки Ш курсу спеціалізації «Музикознавство» ЛНМА їм. М. Лисенка Вікторії 
Шершун - «„Весна” С. Туркевич-Лукіянович - перший український дитячий балет». 
Зазначимо, що фрагменти «Малярської симфонії» цієї композиторки прозвучали у 
виступі першого виконавця цього твору Й. Созанського, а співдія подружжя Гунь- 
ків у передачі повного нотного архіву з Англії до України уможливить наукові до- 
слідження творчості галицької авангардистки. Але і творчість самого В. Барвінсь- 
кого ще є достатьо відкритим полем для диспозиції науковців. 

Теми стисло теоретичного характеру у сфері досліджень стилістики компо- 
зитора були представлені у розмаїтих ракурсах. Так, автентичний первень, що ста- 
новить одну з глобальних констант творчості В. Барвінського був репрезентований 
«фольклорним блоком», куди увійшли доповіді аспіранта ЛНМА ім. М. Лисенка 
Яреми Павліва («Втілення українського пісенного та інструментального народ- 
ного мелосу у творах Василя Барвінського та Сергія Орла»), викладача ЛССМШІ 
їм. С. Крушельницької Ярини Холевінської («Фольклорний компонент в музиці 
для дітей В. Барвінського»), матеріалами ст. викладача Ужгородського музичного 
коледжу ім. Д. Задора Віри Мадяр-Новак («Інтерес В. Барвінського до народної 
музики Закарпаття. Особливості втілення локального фольклору»). Одна з най- 
більш цікавих сторін композиторського почерку В. Барвінського - гармонію, насам- 
перед через яку свого часу С. Людкевич охрестив стиль композитора як «барвін- 
ковий» була розглянена в аспекті спадкоємності традицій - матеріал к. мист., про- 
фесора, завідувача Оксани Письменної «Питомі особливості гармонічної мови 
Д. Січинського та її прояви у "барвінковому" стилі В. Барвінського». 

Нововідкриттям стали i представлені канд. мист., д-ром філософії (Німеччина), 
доцентом кафедри теорії музики ЛНМА ім. М. Лисенка Северином Тихим конс- 
пекти з гармонії учнів В. Барвінського Л. Шпітковської та Т. Лаголи, детальний аналіз 
яких виказав не лише своєрідну та неординарну, сфокусовану на модерну музику 
ХХ ст. систему викладів предмету гармоїї, а багато в чому засвідчив та пояснив 
принципи гармонічного мислення у творчості композитора. 

З дуже цікавою доповіддю виступив 1 K. мист., до- 
цент кафедри композиції, декан факультету музикознав- 
ства, композиції, диригування та вокалу ЛНМА ім. М. Ли- 
сенка Остап Мануляк - «Проблематика нотації розши- | 
рених виконавських технік від Василя Барвінського до 
сьогодні», в якій науковець висловив припущення про 
ще одне світове відкриття (окрім таких знакових для му- 
зики ХХ ст. прозрінь як кластер та варіабельні швидкості) 
Василем Барвінським, а саме у сфері нової вокальної но- 
тації. Адже ще в 1910 р. в солоспіві на сл. Б. Лепкого 
«Вечором в хаті» («Нудьга») В. Барвінським було засто- 
совано нові позначки вокальної партії для графічного зо- 
браження так званого sprechstimme, апробованого невдовзі 
в європейській практиці. 





Остап Мануляк 
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У матеріалах Заслуженого працівника народної освіти України, к. мист., до- 
цента кафедри спеціального фортепіано ЛНМА імені М. Лисенка, доцента кафедри 
музичного мистецтва Академії сухопутних військ імені гетьмана Петра Сагайдач- 
ного Грини Чернової-Строй була проведена вельми оргінальна вісь у аспекті філо- 
софсько-стильової парадигматики, задекларована у темі «Від Барвінського до Силь- 
вестрова: орфізм як мистецький архетип». Такими ж спрямованими до сучасних 
континуальних вимірів української музичної культури в широкому спектрі проб- 
лематики стали виступи та матеріали викладача ЛССМШІ ім. С. Крушельницької, 
пошукувача Соломії Шевчук («Феномен галицької музичної педагогічної системи: 
перспективи відродження і розвитку в сучасній мистецькій освіті»), к. пед. наук, 
методиста Навчально-методичного центру освіти м. Львова Олександри Гурин 
(«Впровадження прогресивних шляхів і методів формування суспільно-активної 
особистості через призму персоналії В. Барвінського в новій українській школі»), 
к. мист., Ph.D., доцента кафедри історії музики ЛНМА ім. М. Лисенка Лілії Назар 
(«Нові принципи мультимедійних підходів у сучасному інформаційно-едукаційному 
просторі культури: "Мономіт Василя Барвінського"»), 
спеціаліста з міжнародних зв'язків Львівської обласної філар- 
монії, магістра ЛНМА ім. М. Лисенка, пошукувач Юрія 
Булки («Нелінійні форми комунікації історії музики»), 
к. мист., заступника генерального директора - художнього 
керівника з міжнародного обміну та творчих питань Львів- 
ської національної опери ім. С. Крушельницької Михайла 
Шведа («Фестиваль як соціокультурний феномен на при- 
кладі львівських фестивалів»), які запропонували не лище 
нові форми та проекти, але й поділилися досвідом нових 
засобів та методів в сучасному просторі і національної 1 
світової культури. 
| Одним же ж з визначальних чинників львівська ацональна музична ладом t MIO лсана 
існування мистецтва в сучасному соціумі i 
є полімедія, за активного залучення засобів 
якої 1 вдалося провести цю науково-прак- 
тичну конференцію. Відео-фіксацією та 
фотоматеріалами самовідано впродовж двох 
насичених днів конференції займалася спе- 
ціаліст першої категорії по зв'язках з гро- 
мадськістю ЛНМА ім. М. Лисенка Анна 
Школьнікова, завдяки якій за проведен- 
ням конференції он-лайн та в записах мог- 
ли спостерігати всі бажаючі. Технічним за- 





Юрій Булка 


20 лютого 2018 12 година 


АРТ-КВЕСТ 





безпеченням завдячуємо інженеру Андрію MM. — MMURUNTNNETHTESHNEETHA РАВ. 
Манілову, а також редакторові буклету про- mim ——7- — 
грами та авторові дизайну афіші, видавцеві 1 "ізіальнозвиковий інтерфейс: —— 
Тарасові Тетюку. І xou впродовж konge- "sme E ОРЕ 
ренції прозвучало чимала низка записів му- о omen MEE noma 
зики соленізанта (1 сучасних, і раритетних) — C n eee 
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та продемонстровано численні відеоматеріали, безперечно, слід відзначити та подя- 
кувати безпосереднім виконавцям творів В. Барвінського та інших галицьких комп- 
озиторів: Заслуженим артистам України Оксані Рапіті, Наталії Дитюк, Мирославу 
Драгану, а також Любомирі Пашук, Назару Базіву. 

Та насамперед, в особі Василя Барвінського та всіх 
адептів і причетних до творчості цього славетного укра- 
їнського композитора, натхненників (а серед них особ- 
ливо відзначу Стефанію Павлишин та Любов Киянов- 
ську), учасників та членів організаційного комітету кон- 
ференції хочеться висловити величезну щиру дяку 
Голові організаційного комітету, Народному артисту 
України, кандидату мистецтвознавства, професору, Акаде- C. Павлишин, 
міку Національної академії мистецтв України, ректору JI. Кияновська 
Львівської національної музичної академії імені Миколи 
Лисенка Ігорю Пилатюку, який виявив добру волю щодо проведення цієї акції, 
надавав безцінні поради та проявив себе як справжній пат- 
ріот і громадянин української держави. Зрештою, маєстро 
І. Пилатюк неодноразово диригував творами В. Барвінсь- 
кого насамперед в оркестрових транскрипціях, зокрема, 
рідним камерним оркестром «Академія» (керівник А. Ми- 
китка). 

Рівно ж зазначу, що всі пов'язані з музикологією ка- 
федри активно відгукнулися і співдіяли у проведенні захо- 
ду, найперше - ведуча кафедра історії музики, а також ка- 
федра музичної медієвістики та україністики, кафедра тео- 
рії музики, кафедра музичної фольклористики, кафедра 
композиції, в особах їх очільників; рівно ж на конференції 

Ігор Пилатюк були представники чи не всіх кафедр академії. Окремо слід 

подякувати і науковим керівникам, які дуже солідно спів- 

працювали зі своїми пошукувачами, аспірантами, магістрами, студентами, приготов- 

ляючи їх до конференції - доктору JI. Кияновській (Н. Посікіра, Ю. Булка, JI. Назар); 

доктору В. Яремко-Супрун (Я. Павлів), професору Г. Блажкевич (Ю. Островський), 

доценту У. Граб (В. Шершун), доценту Л. Назар (С. Григорчук, О. Яловенко, Й. Со- 
занський). 

Підбиваючи ж підсумки та критично оцінюючи досвід конференції, розуміємо, 
що не все було ідеальним, можливо, траплялися деякі нюанси, невеликі накладки 
тощо, адже кількість учасників переважила 60 чоловік, а достатня слухацька авди- 
торія (якій теж слід окремо висловити щиру вдячність за підтримку та акцептацію -- 
фактично кожен виступ учасників був нагороджений рясними аплодисментами та 
схваленням публіки) активно долучалася до наукових дискусій. Можна констату- 
вати, що Міжнародна науково-практична конференція «Тріумфи галицької 
музики крізь призму творчої постаті Василя Барвінського (1888-1963): 
попередники - сучасники - послідовники», що пройшла 8-9 червня 2018 року у 
Львівській національній музичній академії ім. М. Лисенка, стала ще одним щаблем 
у сходженні до відновлення, розбудови та майбутнього української музичної культури. 
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Учасники конференції: Г. Карась, Р.-М. Стех, Й. Созанський, 
Л. Назар, В. Грабовський, С. Павлишин, О. Смоляк, Л. Кияновська, 
С. Шевчук, О. Письменна, Н. Кашкадамова 


Наостаток поставлю риторичне питання: чи ж це всі тріумфи галицької, ширше — 
української музики, причому в розлогій часовій перспективі - від минулого до 
сучасності? Скільки ж ще треба видати й перевидати 1 нот (в тім - великої кількості 
рукописів), і наукової та популярної літератури про нашу музику, і оцифрувати 
архівні матеріали, і виконати незнані або маловідомі твори, і здійснити професійні 
записи, і сміливо та гідно (для чого є всі підстави) входити в нову віртуальну реаль- 
ність засобами полімедії, 1 облікувати світові досягнення галичан в аспекті, звісно, 
вселюдських здобутків, та насамперед - в справі поширення та прослави україн- 
ської музики? Адже це і блискуча скрипкова, вокальна, піаністична та інші вико- 
навські школи, досягнення музикології, яка щоразу безупинно відкриває нові сто- 
рінки, і не лише локальні, що стосуються суто галицьких музикалій, але 1 B широких 
контекстуальних зв'язках загальнонаціонального та міжнаціонального порядку. 
Сподіваємось, що "Тріумфи галицької музики" (адже на цій конференції ми поба- 
чили лише вершину айсберга) матимуть своє продовження у нових вимірах, під 
знаменником видатних персоналій різних напрямків чи сфер української музичної 
культури, чиє слово у безмежно багатій поліфонії голосів духовного поступу 
людства — своєрідне, яскраве, неповторне... 


фо 
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Надія Костянець 


СОЛОМІЯ КРУШЕЛЬНИЦЬКА: ЗУСТРІЧІ ЗА ОККАНОМ 


Впродовж усього артистичного життя славетна українська співачка Соломія 
Крушельницька поєднувала виступи в операх з концертною діяльністю. Залишивши 
на початку 1920-х років оперну сцену, вона повністю присвятила себе концертним 
виступам, і в період з 1923 року до середини 1930-х років здійснила багато 
подорожей - до Аргентини, Франції, Бельгії, містами Італії, Галичини, Буковини. 

Особливо цікавим став для С. Крушельницької 1928 рік, коли вона вперше 
поїхала до США i Канади, де в багатьох містах виступала з сольними концертами, 
а також брала участь у Шевченківських вечорах разом з українськими хорами та 
іншими виконавцями. Скрізь, де пролягав її творчий маршрут, на артистку чекали 
незабутні зустрічі із земляками, їхня любов і щире визнання. 

Щойно ступивши на американську землю, Соломія 
опинилася в теплому оточенні своїх співвітчизників - на 
пристані в Нью-Йорку її зустрічали з квітами українські 
жінки, представниці Союзу українок Америки (CYA). 

Незабаром (4 лютого) відбувся перший виступ С. Кру- 
шельницької у Нью-Йорку в концертному залі Мекка 
— Темпл, на якому, крім інтернаціональної програми, спі- 

вачка дарувала слухачам рідні народні пісні. В газетах 
писали, що «Публика була незвичайно одушевлена, бо 
ще такого концерту української пісні у нас He було»!, а 
ще «...серед зими весна до нас прибула. І серед холоду 1 
о снігу в душах наших потепліло, стопився лід, зазеленіло, 
1928 р. запахло квітами. |...| Так почував себе кождий, що вислу- 

хав концерт п. Крушельницької»? 

Після концерту в готелі «Грейт Нордерн» українська громада влаштувала свят- 
кову вечерю, яка пройшла в сердечній обстановці. Під час вечері Соломія мала 
змогу відчути шанобливу атмосферу та познайомитися ближче із ширшим кругом 
громадянства. Від імені комітету співачку вітала голова СУА Олена Лотоцька, яка 
побажала їй успіхів на американській землі. 

Вітав артистку і головний редактор часопису «Свобода» Лука Мишуга (пле- 
мінник видатного співака Олександра Мишуги - Н. К.), звертаючи увагу на те, що 
С. Крушельницька пишалася своїм українським походженням і при кожній нагоді 
гідно його маніфестувала, 1 що слава, придбана українському імені Соломією як 
артисткою, є загальним добром нації. Л. Мишуга був впевнений, що тут, за межами 
рідного краю, Крушельницька вперше співала перед такою великою громадою 
українців. Від усіх присутніх він висловив співачці сердечну подяку за її чудовий 
спів та побажав подальших «лаврів». 





! Газета «Америка», 06.02.1928. 
2 Газета «Свобода», 08.02.1928. 
5 Газета «Свобода», 08.02.1928. 
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Професор Осип Стеткевич поділився спогадами про те, як у студентські роки 
побував на Шевченківському концерті в Тернополі, на якому співала юна Соломія 
Крушельницька. 

«В день свята концертова саля була битком набита. Кождий хотів послухати 
українського соловейка — попадянки з Білої, яка вже тоді B музичнім світі мала ши- 
року славу. Як на сцену вийшла ожидана всіми артистка, вся саля загреміла френе- 
тичними оплесками. Як же панна Крушельницька скінчила свою програмову точку, 
то захопленнє публики перешло сподівані границі. |...| Хто був на тім концерті, сей 
поневолі схиляв свою голову перед таланом Сальомеї Крушельницької. ..».^ 

Промовець подякував співачці за те, «що вона на тернопільськім концерті роз- 
палила в його душі вогонь горячої любови до української пісні», а також за те, що 
нині в «притемнені чужиною душі» американських українців кинула «жмут ясного 
проміння». 

Щиро вітали Соломію й інші учасники вечора, зокрема, відомий в Америці 
співак Михайло Зазуляк. Вечір завершився піднесено - загальним співом «Многая 
літа» й урочистим виконанням гімну «Ще не вмерла Україна», розпочатим Кру- 
шельницькою та підтриманим усіма присутніми в залі. 

Через місяць (4 березня) С. Крушельницька знову співала в Нью-Йорку, де мала 
два виступи. Перший відбувся в залі «Стайвесент-гайскул» на Шевченківському 
концерті, в якому крім неї взяли участь хор «Бандурист» під керівництвом Юрія 
Кириченка, чоловічий квартет, камерний ансамбль імені М. Леонтовича, відомий 
співак Петро Ординський, скрипаль Роман Придаткевич. А другий концерт - в 
Українському робітничому домі. У ньому брав участь також Український хор імені 
М. Леонтовича. 

Микола Тарновський був учасником цих подій і в спогадах писав: «Вона хотіла, 
щоб її спів почули ті жителі заокеанської країни, які мусили колись покинути свої 
рідні місця і їхати світ за очі у пошуках роботи. [...] Концерт був влаштований 
«Союзом українських робітничих організацій», а мені, як одному з його керівників, 
І...) довелося відкривати це велике свято. 

Так, це було справді велике свято для українських робітників за океаном. Вони 
щиро вітали славетну дочку українського народу, нагороджували її нескінченними 
оплесками. 

На концерті в Українському робітничому домі зібралося близько півтори тисячі 
слухачів, і співачка, як і в «Мекка Темпл» та інших концертних залах, крім шедеврів 
світової музичної культури, дарувала своїм землякам рідні українські народні пісні». б 

Про цей концерт згадувала і Марія Тарновська: «...в кінці 20-х років, прийшла 
до нас чутка, що в Нью-Йорку перебуває Крушельницька. У мене аж серце защеміло 
від радості. Нарешті буде змога послухати прославлену на весь світ співачку! |...) 

Концерт, що його дала Соломія Крушельницька, увінчався великим успіхом. Зал, 
який містив 15 сотень людей, був переповнений. Співала Соломія Крушельницька 
з великою щирістю, бачачи перед собою ясні і радісні обличчя своїх земляків. [...] 


^ Газета «Свобода», 08.02.1928. 

5 Там само. 

5 Соломія Крушельницька : Спогади, матеріали, листування. В 2 ч. Ч. 1: Спогади. 
Упоряд. 1 прим. М. Головащенка. К: Муз. Україна, 1978-1979. С. 198-202. 
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Крім класичних творів, з якими артистка виступала на професіональній сцені, 
вона виконувала багато українських народних пісень. Ми слухали з великим 
захопленням, мов заворожені. Особливо мені запали в душу «Весільні співанки», 
«Через сад-виноград», «Вівці мої, вівці» та інші. Від зворушення в людей блищали 
сльози на очах. 

Це було велике свято для всіх, хто був присутній на цьому незабутньому 
концерті...».! 

Перебуваючи в Нью-Йорку, Соломія завітала до української книгарні «Сурма», 
де познайомилася і мала цікаву розмову з її власником Мироном Сурмачем, який 
саме у той час (17 лютого 1928 року) запровадив першу в Америці постійну україн- 
ську радіопрограму, де звучали українські пісні за участю хорів Нью-Йорка та його 
околиць, лунали голоси кращих співаків української Америки, грали оркестри, 
звучали українські танго і фокстроти. Пізніше М. Сурмач радо ділився спогадами 
про цю зустріч з артисткою. 

Справжнім тріумфом С. Крушельницької та великим святом для української 
громади міста й околиць стали Шевченківські вечорниці, що відбулися 8 квітня в 
Детройті в концертному залі Дойчас Гауз. 

Як тільки стало відомо про приїзд Соломії Крушельницької до США, священик 
Лев Ізидор Сембратович, як старий знайомий артистки, написав до неї листа із 
запрошенням до Детройта для участі у Шевченківському святі. 

«Ще на корабель наспіли телеграфічні привіті. Між ними від о. Льва Сем- 
братовича з Дітройт, Миш. (штат Мічитан - Н. К.), який звучить: Витайте між нами. 
Собі і нашій пісні виспівуйте славу». ? 

Відповідаючи на лист, Соломія визначила дату виступу в Детройті - 8 квітня. 

Щойно дізнавшись, парох (o. Л. І. Сембратович - Н.К.) оголосив про це в церкві 
та скликав збори для вирішення організаційних питань, на яких було обрано тимча- 
совий комітет у складі о. Л. І. Сембратовича, д-ра А. Т. Кібзея і адвоката Й. Чарнов- 
ського. Комітет негайно взявся до роботи. Виконавши необхідні формальності, він 
залучив до співучасті всі українські організації і товариства. 

А через тиждень в Українському Домі Детройта відбулися загальні збори за 
участі 35-ти представників українських організацій і товариств. На зборах виступив 
о. Л. Сембратович, зачитавши приблизну програму концерту та доповівши присут- 
нім, які приготування зроблено за цей час. Він підкреслив історичність події у 
зв'язку з участю у святі Соломії Крушельницької та закликав усіх українців долучи- 
тися найбільшим числом. Його щире патріотичне слово присутні прийняли оплес- 
ками. 

Неодноразові сходини комітету сприяли швидким поступам вперед у підго- 
товці концерту. Голова (Й. Чарновський) опікувався відповідною залою та запро- 
шенням гостей, скарбник (А. Т. Кібзей) піклувався про фінансове забезпечення, а 
секретар (Л. І. Сембратович) вів постійну переписку з братом С. Крушельницької 


7 Соломія Крушельницька : Спогади... С. 203-204. 

* Мирон Сурмач. Історія моєї «Сурми» : Спогади книгаря. Нью-Йорк: Сурма, 1982. С. 69, 
120-121. 

? Газета «Америка», 22.01.1928. 
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(йде мова про Володимира Крушельницького — Н. К.) у справі її приїзду і виступу 
та готував матеріали до програми. Комітет активно поширював звістку про приїзд 
С. Крушельницької на концерт до Детройта. 

В день приїзду співачки до міста, 6 квітня 1928 року, українська громада ypo- 
чисто зустріла її на головнім залізничнім вокзалі, що був у той час найбільшим 
вокзалом у світі. 

«В «Ресепшон Гал» зібралося около дві сотки Українців і нетерпеливо вижи- 
дали прибуття вельми шановного і дорогого гостя. Точно в означенім часі входить 
пані С. Крушельницька в товаристві Всесв. о. сов. Сембратовича, адвоката Чарнов- 
ського, свого брата п. Крушельницького і своєї секретарки п-ни Вентурі. На першім 
вступі український хор під проводом Олександра Штика відспівав «Многая Літа», 
опісля п-ні Кузь зложила гарний привіт від українського жіноцтва, а п-ні Ірина 
Козаченко від укр. жіноцтва вручила гарний букет рож. Знова хор відспівав «Много- 
літствіє», і п-ні Крушельницька від'їхала автом адвоката Чарновського до готелю». 19 

Той же автор писав, що «... комітетові без сумніву старалися робити так, щоби 
свято |...| випало якнайгарніше та щоби якнайвеличавійше привитать п-ню Крушель- 
ницьку. За се їм належиться подяка і загальне признання. ..».!! 

Володимир Головчак назвав Шевченківський концерт у Детройті «Тріумфом 
п. Крушельницької»: «Її поява на сцені викликала бурю оплесків, яким не було 
кінця. Людям стали сльози в очах. I ось полився чарівний спів. Своїм голосом спі- 
вачка очаровує авдиторію. Вона переносить слухачів в рідну землю, з котрої кож- 
дий з нас не так дуже давно вийшов, в рідне село, в рідну хату. Люди плачуть. Хоч- 
не-хоч ви забуваєте, що сидите в «Дойчас-Гауз» в холоднім Детройті, а бачите рідне 
село, сади, верби, колосисті ниви, горбки, колодязь, левади. [...] Пані Крушельницька 
співає пісню за піснею - і веселу, і сумну, а авдиторія домагає ще і ще. Її програма 
вже давно вичерпана. |...) Люди хотять рідної пісні, вони голодні такого голосу! Ще 
хоть одну-однісіньку! І вона це бачить і розуміє. |...| Сідає до пяна і тепер вже сама, 
без пяністки, співає та співає, та тішить піснею людей. |...) Українська пісня, MOB те 
море, то розливається тихо, ніжно, то нераз, набравши жалю або гніву, підноситься 
хвилями високо, високо, а там, як дійшовши до найвищого вершка, вдарить з цілою 
силою, знова сходить вниз тихо, тихо. Отсе море чуття віддала нам пані Соломія 
Крушельницька!» 12 

У детройтських вечорницях брав участь тоді вже відомий у США хор «Думка», 
яким керував Іван Атаманець. У концерті брав участь і його брат Дмитро - відомий 
оперний і концертно-камерний співак. Під час знайомства Соломія дізналася, що 
брати Атаманці - її земляки, родом із села Луб'янки Нижчі неподалік Тернополя. 
На пам'ять про цю зустріч у співачки залишилося фото з хором «Думка» й учасни- 
ками тих вечорниць. 

По закінченні концерту в іншій залі театру відбулася святкова вечеря, на якій 
було близько вісімдесяти осіб. У відповідь на сердечні промови земляків С. Кру- 
шельницька відспівала одну 31 своїх пісень. 





19 Газета «Канадійський українець», 16.05.1928. 
И Там camo. 
12 Газета «Український вістник», 19.04.1928. 
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Соломія Крушельницька серед учасників українського хору в Детройті (США). 1928 р. 


Останній виступ Соломії Крушельницької у США відбувся 29 квітня в Чикаго 
в залі міської «Симфоні-оркестра». Автор відгуку, розміщеного у «Свободі» від 
7 травня 1928 року, писав: «Співала вона пісню за піснею - 1 все наше, все таке 
рідне, миле, за душу хапаюче. Співала вона сама цілих дві години, і що вже мав я 
нагоду чути різних співачок, та подібного сильного й милозвучного сопрана, але 
такого як у Соломії Крушельницької ще не чув». З 

За кілька днів у залі готелю «Бісмарк» зібралося українське жіноцтво міста, 
щоб подякувати Соломії за її виступ та чудовий спів, а також побажати щасливої 
дороги до рідного краю і нових творчих здобутків. На вечірці було 40 осіб. Від 
української громади промовляв професор Г. Скегар, зауваживши, що зустріч 13 
С. Крушельницькою «є дуже важна та історична для чеказьких українців», а ще така 
хвилююча, що хочеться і сміятися, і плакати водночас. 14 

На прощання жінки Чикаго подарували співачці пам'ятну «Золоту чашу лю- 
бові», а Соломія з радістю підписувала для них конверти з грамплатівками, щойно 
випущеними саме в Чикаго відомою американською компанією «Columbia». 

Під час перебування співачки у США фірма «Columbia» записала 4 українські 
пісні у її виконанні: «Вівці мої, вівці», «Через сад-виноград», «ОЙ, де ти ідеш, де ти 
поїдеш», «Ой, летіли білі гуси». Вони стали великою відрадою для українців, яких 
доля закинула за океан. 

Житель Трентона В. Гасій у листі до часопису «Свобода», опублікованому 17 
квітня 1928 року, писав: «Щаслива доля прислала нам до Америки нашу світової 
слави співачку пані Соломію Крушельницьку. Об'їхала вона великий і широкий 
світ. Серед усіх народів розсіяла чар наших пісень, дарувала ix своїм i чужим, [...] 
сіяла їх світом і співала, щоб чули люди, які скарби є в нашого народу!» P? 





13 Газета «Свобода» від 07.05.1928. 
14 Там само. 
15 Газета «Свобода» від 17.04.1928. 
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Крім рідкісного співацького й артистичного таланту, Соломія Крушельницька мала 
добре серце, і про її люб'язне ставлення до людей, особливо до талановитої молоді, 
є багато свідчень. Перебуваючи у США, співачка не оминала увагою юні обдарування. 

Поліна Вовна, яка народилася в Америці в сім'ї українських емігрантів, розпо- 
відала про свою зустріч з артисткою так: «Ми жили тоді в Джерсі Сіті, в місті, що 
його відділяє від Нью-Йорка річка Гудзон. Наша місцева організація влаштувала 
для Соломії Крушельницької прийом. Я була тоді ще підлітком. |...| Наш співацький 
гурток привітав артистку піснею. Співала і я, бо голос у мене був непоганий. 
Соломія Крушельницька, почувши мій спів, покликала мене до себе, розпитала, хто 
я і звідки, сказала, що у мене хороший голос та що хотіла б його добре розвинути, 
влаштувавши мене кудись на навчання. Вона подала адресу нью-йоркського готелю, 
в якому жила, і веліла приїхати у призначений день». 6 

Обставини склалися так, що Поліна не скористалася тим запрошенням, але 
зустріч із співачкою 1 її бажання допомогти залишилися у пам'яті назавжди. 

Завершальний концерт Соломії Крушельницької на американських теренах від- 
бувся у Монреалі (Канада) 20 травня в залі «Принц-театру». Перед початком висту- 
пу Соломію як славетну оперну зірку і велику патріотку українського народу пред- 
ставляв український посол до парламенту в Оттаві. Як і на кожному концерті, вона 
виконувала українські пісні, віддаючи усі свої чуття і любов слухачам, яким слухати 
Соломію було «любо та мило». 7 

Із Монреаля співачку проводжали до Європи, та в серцях багатьох людей, як і 
самої артистки, залишалися теплі спогади і незабутні враження, які подарувала доля. 
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Яким Горак 


ДОКУМЕНТ ДО ІСТОРІЇ АРХІВУ 
МУЗИЧНОГО ТОВАРИСТВА ім. M. ЛИСЕНКА У ЛЬВОВІ 


Ще з часу заснування «Союзу співацьких і музичних товариств у Львові», серед 
митців-засновників майбутнього товариства витала думка про створення музичного 
музею, у якому б зберігалися автографи композиторів, першовидання творів та інші 
рідкісні матеріали. У переліку завдань «Музичного Союзу», який планувалося ство- 
рити 1899 р., йшлося про «заложенє при «Союзі» архіву хоральних і взагалі всяких 
руских композицій»!, a згідно $ 2 «Проекта Статута Руско-україньского Союза 
любителів музики», укладеного В. Садовським, «заснованє і удержуванє музичної 
бібліотеки та з нею злученого музичного музея» мало бути одним із засобів досяг- 
нення основної мети діяльності «Союзу». Із заснуванням «Союзу співацьких 1 
музичних товариств» 1 Вищого музичного інституту при ньому питання про архів і 
музей на десять років відійшло на дальшу перспективу. 

Вперше втілити ідею музичного музею спробував «Львівський Боян» 1913 р., 
помістивши для цього у пресі таке хронікальне повідомлення: «Виділ т[оварист]ва 
«Львівський Боян» приступає до заснованя «Музичного музея», в якім хоче зібрати 
манускрипти і доси не видані твори в першій мірі наших композиторів. Мабуть не 
буде зайвою річию піднести, з якими великими трудностями стрічати ся мусить 
історик нашої музики, наколи мусить сам збирати весь материял, з часта курсуючий 
в лихих переписах, або що гірше ще, мусить опинити ся перед евентуальностию, що 
якогось твору нема, бо він лежить забутий в порохах у когось на стриху. Звертає ся 
з горячою просьбою до приклонників нашої музики, щоби були ласкаві переслати 
заховані в себе манускрипти хорові, інструментальні, або унікати деяких наших 
видавництв. Навіть приватну переписку поодиноких наших композиторів, яка могла 
би кинути сьвітло на їх біографії, як також староцерковні нотні книги, або і старі 
інструменти, просить висилати на руки тов[ариства] «Львівський Боян», Львів, 
ринок, ч. 24 (до рук біблїотекаря)»2. Вказана у дописі адреса була в той час адресом 
Музичного товариства та Вищого музичного інституту, а отже організовуваний 
«Бояном» музей мав би належати i до них. Як офіційно стояла справа i як склалася 
дальша доля цієї ініціативи - ближче невідомо. З. Штундер вказує, що безсумнівно 
ініціатива створення музею належала С. Людкевичу, який тоді ж передав музею 
автографи М. Вербицького, В. Матюка й І. Воробкевича і вже в році заснування 
музей нараховував 340 творів). 

На засіданні виділу 13 травня 1924 р. у виділу Музичного товариства знову 
постала ідея створення музичного музею. Чи мала вона зв'язок з попередньою 





! Перелік завдань, складений В. Садовським, наводиться повністю в публікації: Горак Я. Із 
рукописних матеріалів Володимира Садовського // Наукові записки Тернопільського націо- 
нального педагогічного університету імені Володимира Гнатюка. Серія: Мистецтвознав- 
ство. Тернопіль, 2011. Хо 1. С. 133-135. 

2 Новинки. Виділ т-ва «Львівський Боян». Діло. 1913. Мо 47. 3 березня (18 лютого). С. 6. 

? Штундер 3. Станіслав Людкевич. Життя і творчість. Том 1: 1879-1939. Львів: ПП «БІНАР- 
2000», 2005. C. 215, 241. 
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такою спробою - це питання потребує ще дальших досліджень. Створити музей, 
очевидно, не вдалося. 

Товариство контактувало з родинами композиторів i в різний спосіб набувало 
в них (купувало в рідні чи знайомих композитора, отримувало як заповіджену спад- 
щину від композитора, брало на депозит тощо) автографи творів, архівні матеріали, 
поступово призбируючи власний архів. Ані існування, ані зміст, ані історична доля 
цього архіву досі не була предметом хоч найменшої уваги музикознавців. 

Тим більш значущою в цьому контексті є збережена у домашньому архіві 
С. Людкевича облікова книга (23х16 см) у твердій чорній обкладинці, обтягненій 
шкірою з коленкоровим бляклого сіро-зеленого кольору корінцем і такими ж 3a0- 
кругленими верхнім і нижнім кутиками (як на передній, так і на задній обкладинці). 
На титульній сторінці чорним чорнилом написана від руки назва друкованими і пи- 
саними літерами: «Катальог Архіву Музичн. Т-ва ім. Лисенка». Нижче, приблизно 
посередині - підпис укладача звичайним олівцем чи сірою пастеллю «Др. Борис 
Кудрик». 

Сторінки облікової книги поліграфічно розграфлено у лінійку та подовгасту 
клітинку голубим кольором, а малиново-рожевим кольором - у вузенькі колонки. 
Попри досить значну кількість сторінок книги, писаним текстом не заповнено 
навіть i половини їх, тож більшість сторінок чисті. Від початку книжки у лівому 1 
правому кутках укладачем каталогу проставлена чорним чорнилом пагінація, однак 
вона доведена тільки до 29-ї сторінки, а ще 6 сторінок наявного тексту пагінації не 
мають. Пагінація непослідовна: після 17-ї сторінки дві сторінки не нумеровані, а 
відтак нумеровані сторінки від 17-11 далі. Весь текст писаний b. Кудриком від руки, 
але друкованими літерами, переважно чорним чорнилом (тільки сторінка 15 за 
авторською нумерацією списана фіолетовим чорнилом і одна непронумерована сто- 
рінка - звичайним олівцем). 

На першій нумерованій сторінці назва структурного розділу: «І. Рукописи, 
стародруки, перші літографії etc». Цей розділ поділений автором на два підрозділи: 
«A. Рукописи і перші літографії українських композиторів» (сторінки 2-17 за автор- 
ською пагінацією) та «Б. Стародруки (західно-европ. видання)» (від 17 сторінки 
авторської пагінації). Розділ «А» розбитий упорядником на пронумеровані «Фас- 
ціклі». Фасцикль, або Фасцикула (від fasciculus - пучок, зв'язка) - це справа, яка 
складається з документів різного змісту, розміщених за їх реєстраційними номера- 
ми, і є одною або кількома зв'язками - аналог сучасним архівним справам. Нумеро- 
вані фасцикули позначені упорядником заголовками - в основному, персоналіями 
українських (галицьких) композиторів, рукописи творів яких різного жанру у фас- 
цикулі зібрані. Кількість одиниць нумерована автором у кожному фасцикулі зокрема. 

Опис кожної одиниці здійснюється у чотирьох колонках. Перша з колонок, що 
не має назви упорядника, містить номер і назву одиниці (якщо вона вказана) або її 
опис (наприклад: «Аркуш шкіців, містить «Отче наш» g-moll (міш.) в ключах С по- 
біч инших шкіців»; чи «Дві картці двох запропащених співогр» i т.п.). Друга колон- 
ка - «автограф чи копія» - крім вказаного часто містить прізвище копіювальника 
(наприклад, «копія Царя» чи «Копія О. Нижанковського»), або спосіб відтворення 
тексту (літографія); третя - «Формат» - вказує формат рукопису чи видання латин- 
кою або цифрою («quarto», «octavo», або «4-ю», «8-vo» тощо). Остання графа - «Рік». 
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Залишається незрозумілим, чи Б. Кудрик фіксував вказаний у виданні чи автографі 
рік, чи сам намагався атрибутувати час появи рукопису чи видання, бо крім точних 
позначок року є такі позначки: «по 1850», «около 1880», «1865 або 1866». 

Крім нумерованих фасцикулів у підрозділі «А» є ще ненумеровані рубрики «Від- 
дільні кодекси (Miscellanea)» (тут одиниці нумеровані українськими літерами; є по- 
зиції від «а» до «и») та «Автографічна спадщина Віктора Матюка перевезена з Гути 
Зеленої ad Рава Руська під осінь 1937 року до Архіву Муз. Т-ва ім. Лисенка у Львові». 

У підрозділ «Б. Стародруки» опису по колонках немає, зафіксовано лише бібліо- 
графічний опис: прізвище автора (у більшості випадків українською мовою, хоч є 
поодинокі польською і німецькою), назву видання, місце, видавництво мовою оригі- 
налу) 1 рік видання. Серед наведених бібліографічних позицій є і збірники творів, 
зміст яких розписується укладачем каталогу. Нумерація фіксує у підрозділі 40 пози- 
цій, однак цифра ця неточна, бо позиція під Ne 33 викреслена й облікована в іншому 
відділі, а позиція Ne 38 фіксована двічі з різними творами. На окремій сторінці, від- 
межовано від підрозділу, виписано назву: «Музикалії набуті від січня 1933 (за виїм- 
кою стародруків)». 

Рукопис здійснено чорним чорнилом у притаманній для Кудрикового письма 
каліграфічній манері - писаними від руки друкованими літерами, що сприяє чіткості 
письма i легкій читабельності. У тексті застосовуються численні підкреслення різних 
компонентів опису, однак якоїсь системності в них нема і вони служать радше засо- 
бом графічного оформлення, візуального виділення кожної позиції. Сам опис (особ- 
ливо у підрозділі «Б») переважно трирядковий: у верхньому рядку - прізвище автора 
часто з повністю виписаним іменем та роками життя, в середньому - назва твору з по- 
значкою опусу, тональності, виду нотного тексту (партитура, голоси, клавір), виконав- 
ського складу, зауваженнями щодо збереженого вигляду, у нижньому - вихідні дані 
(місто, видавництво, рік). Однак уніфікації, систематичності у фіксації кожного з 
компонентів опису нема: прізвище автора майже завжди подається українською 
мовою, а не мовою оригінального видання, назва твору подається то мовою оригі- 
налу, TO в перекладі i т.д. Відсутність такої уніфікації, як і сам вигляд каталогу (власне 
список, не підпорядкований ані абетковому, ані хронологічному, чи тематичному, 
чи якому іншому принципові) ускладнюють можливість користування ним. 

Каталог архіву не датований укладачем, але є підстави вважати, що створю- 
вався він упродовж 30-х років ХХ ст. Про це свідчать назви окремих рубрик ката- 
логу: «Музикалії набуті від січня 1933», «Автографічна спадщина Віктора Матюка, 
перевезена 3 Гути Зеленої ad Рава Руська (під осінь 1937 року) до Архіву Муз[ич- 
ного|Т[оварист|ва ім. Лисенка у Львові». Укладений каталог використовувався y 
тогочасних наукових працях музикознавців. Зокрема, на позиції підрозділу «А» 
(включно з вказівками фасцикулів) покликається Борис Кудрик у бібліографії 
творів М. Вербицького та І. Лаврівського у тексті своєї докторської дисертації 
«Dzieje ukraińskiej muzyki w Galicji w latach 1829-1873» («Історія української 
музики в Галичині у роках 1829-1 873»)*. Можливо, опис музикознавець здійснював 





^ Див. сучасне перевидання дисертації: Kudryk B. Dzieje ukraińskiej muzyki w latach 1829-1873 = 
Кудрик Б. Історія української музики в Галичині в роках 1829-1873. Підготовка до друку та 
вступна стаття Ю. Ясіновського та В. Пилиповича. Перемишль, 2001. С. 41-46, 88-91. 
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у зв'язку з роботою над дисертацією (a дисертація захищена 1932 р.). Ha зафіксовані 
в каталозі автографи і видання творів М. Вербицького та І. Лаврівського, що збері- 
галися в архіві Товариства, покликається і Зиновій Лисько у бібліографічних роз- 
ділах праці «Піонери музичного мистецтва в Галичині», написаної 1934 p3. 

Припускаємо, що каталог описує лише частину архіву: до такої думки схиляє, 
наприклад, той факт, що попри багату рукописну спадщину галицьких авторів у ка- 
талозі не зазначено жодної позиції наддніпрянського композитора, бодай М. Лисен- 
ка, твори якого мусіли бути наявні в архіві. Значна частина рукописів, описана в Куд- 
риківському каталозі, нині зберігається у фонді Львівської консерваторії (Фонд 163) 
і у відділі рукописів ЛННБ. 

Каталог є цінним документом для дослідження долі та змісту архіву Музичного 
товариства iM. М. Лисенка і, як такий, вартує окремої публікації, яку тут пропону- 
ємо. У публікації максимально дотримуємося усіх лексичних, синтаксичних, гра- 
фічних особливостей першоджерела. Не відтворюємо лише численних підкреслень 
різних компонентів опису особливо в розділі «Стародруки», які мають лише функ- 
цію графічного оформлення тексту. Численні скорочення слів розшифровуємо для 
розуміння сучасного читача безпосередньо в тексті. 




















Др. Борис Кудрик 
КАТАЛЬОГ АРХІВУ МУЗИЧНІОГОЇ| ТІОВАРИСТІВА ІМ. ЛИСЕНКА 
У ЛЬВОВІ 
І. Рукописи, стародруки, перші літографії etc. 
А) Рукописи і перші літографії українських композиторів. 
Фасцікль І-ий. 
Михайло Вербицький (1815-1870). 
Церковні та світські хори a capella 
(автограф чи копія) (формат) (рік) 
1) а) Іже Херувими Es-dur хор автограф; 2 картки quarto Около 
міш[аний] (шкіц на форте- 1840 
6) Да ісполнятся B-dur хор міш[аний] ціановий ) 
2) Аркуш шкіців, містить «Отче наш» автогр[аф] поперечн[ий] |по 1850 
G-moll (міщ(аний |) (партитуровий) 
в ключах С побіч инших шкіців 
3) «Тебе поем» As-dur (муж(|еський |) автогр[аф] поперечн[ий] 1869 
(лебедина пісня) (партитуровий) 
4) Перша 12-ка мужеських світских Копія Царя octavo около 
хорів (бракує 16-1 картки) 1880 
5) Друга 12-ка м[ішаних] св[ітських] автограф попер[ечний | 1869 
х[орів] 























5 Див. сучасне перевидання праці: Лисько 3. Піонери музичного мистецтва в Галичині. 
Опрацювання рукопису, упорядкування, вст. стаття В. Сивохіпа. Львів - Нью-Йорк: Вид-во 
M. II. Коць, 1994. С. 86-95, 121-125. 
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Фасцікль П-гий 
Михайло Вербицький. Співогри (мельодрами) 
(партитура, якщо нема иншої замітки) 
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1) «Козак 1 охотник»(1 дія) автогр[аф] попер[ечний] 1849 
(фрагмент партит[ури]) 
2) Дві картці двох запропащених автогр[аф] попере[чний] 1849 
співогор 
3) «Підгіряни» фортеп[іанний] літогр[афія] попер[ечний] около 
переклад (Матюка) зі спів[ом] 1880 
4) «Не до любови» (2 дії) партитура автогр[аф] попер|ечний| 1866 
5) «В людех ангел, He жена, дома з автогр[аф] попер[ечний] 1866 
мужем сатана», (3 дії) парт[итура] 
6) «Школяр на мандрівці» (1 дія) Копія поперечний 1886 
парт[итура]. О. Нижанковського 
Побіч голоси:У-пі 1, V-nj 2, V-la, Копія quarto 1886 
Basso, H., Clar. (лиш до двох Ne 1,7) | O. Нижанковського 
Лущенко (лиш 2 нумери инші 3,4) Копія півкартки 1886 
окремо: до №-рів 2: V-nj 1, 2-do, О. Нижанковського 
V-la, Basso, Fl, СІ. 
7) «Настася» (1 дія) napr[urypa] автограф попереч[ний] 1866 
8) «Г гроші нінащо, як розум автогр[аф] попер[ечний] 1866 
ледащо» (1 дія) 
9) «13-ий жених» (1 дія) автогр[аф] попер|ечний| 1866 
10) «Простачка» (1 дія) фортепПанно- автогр[аф] попер[ечний] 1870 
го] перекладу без співу) 
11) Нар[одні] пісні на хор з opx[ecr- автогр[аф] попер[ечний] | 1866 (?) 
рою] правдоподібно до п'єси 
«От тобі й скарб» 
12) Лібрепто співогри «Проциха» автогр[аф] мала 8-ка перед 
(3 дії) рукою Вербицького 1860 
13) Лібр[ето] сп[іво]г[ри] 9 мала 8-ка около 
«Простачка» иншою рукою 1870 
Фасцікль Ш-ий. 
Михайло Вербицький. 
Орхестральні рухомі частини до співогор. 
(партитура, якщо нема иншої замітки) 
1) Симфонія A-moll - A-dur в трьох кодексах: 
а) Малий код[екс] без титулу автогр[аф] 8-vo около 1860 
б) «Симфонія № 1» в синій окл[адинці]. | автогр[аф] | попереч|ний| | коло 1860 
в) «Ш Симфонія» без окл[адинки] автогр[аф] quarto по 1860 
2) Сімфонія B-dur — G-dur в 2-ох кодексах 
a) «П Симфонія» автогр[аф] quarto по 1860 
б) «Симфонія № 3» в синій окл[адинці] автогр[аф] | поперечн[ ий] 1864 
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Окремо: Голоси до 26 (не всі): V-no I 

в трьох примірниках, Н.Т, CLI, ОБ.І, Cor.I (Б), 
Сог.П (Р), Tromba І (F), Tr. II (F), Euphonione I, 
Euph. II, Trombone basso, Timp., Triang.) 


автогр[аф] 


quarto 


1864 





3) Сімф[онія] ТУ B-dur (синя окл|адинк|а) 
(парт[итура]) 


автогр[аф] 


попер[ечний] 


около 
1865 





4) Сімф[онія] c-moll (синя обкл[адинка]) 
(парт[итура]) 


автогр[аф] 


попер[ечний] 


около 1865 
або 1866 





5) Сімф[онія] VI F-moll з фугатом 
(синя окл[адинка] парт[итура]) 


автогр[аф] 


попер[ечний] 


около 
1866 





6) Голос І-ої скрипки (нецілий) до 
сімф[онії] I D-moll-D-dur (пізніща версія) 

7) Два польонеси C-dur, E-dur (парт[итура] 
синя окл[адинка]) (внутрі партія баса до 
польон[есу] C-dur, автогр[аф] 1 картка 
quarto) 


автогр[аф] 


автогр[аф] 


4-ю 


поперечна 


по 1860 


около 
1866 





8) Партия 2-гого натургорна в А 
до незвісного вальса 


автогр[аф] 


4-ю 


найшзн[1- 
ше] 1850 








9) Новочасна копія сімф[онії] зі сшвогри 
«Чорноморський побут» (на квінтет 1 
2 флєти; napr[urypa]) 





автогр[аф] 


попер[ечний] 








около 
1900 











Фасцікль ТУ. 
Мішані автори перемиської доби 





1) Іван Лаврівський (1822-1873) 





а) Многая літа Des-dur муж[еський] хор 
(партитура) 


Автогр[аф] 


попер[ечний] 
з обвідкою 


1864 





б) Голоси Toro ж твору (всі 4) 


2) Сьогож автора: 


копія 


попер[ечний] 
з обвідкою 





«Любо спливає» (E-moll) сольосшв 3 
фор[тешано] (додаток до «Лірвака 3 над 
Сяну). 


літогр[афія] 


попер[ечний] 


1852 





3) Альойз Нанке(?) 





Рештки голосів ріжних церковних компози- 
цій (формату поздовжнього 1 поперечного 
на переміну) один з них містить молодечі 
шкіци Вербицького з перед 1840). 





4) Порфір Бажанський (1836—1920 





Пісня в честь о[тця] Й. Делькевича на 
муж[еський] хор сам (E-dur) 


автогр[аф] 


попер[ечний] 
з обв[ідкою] 


1863 





5) Михайлович 





Многолітствіє E-dur на 2 муж[еські] хори 





автогр[аф] 





попер[ечний] 





1877 
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Фасцікль У. 
Сидір Воробкевич-Млака (1836-1903) 
(одинокий відділ його творів) 





1)«Ольга» співогра в 6 діях, партитура копія поперечн[ ий] 1876 
2) «Золотий мопс» сп[іво]гра в 1 дії, копія quarto ? 
партія самих співів 





3) Автографи муж[еських] хорів 1 инш[е]: 
Іа складка 





Многая літа C-dur quarto ? 
«Serenade» D-moll, Ruthenische Motive quarto 1883 
(2 V-ni, Fl.Basso) 





«Соколом, вітром» D-moll, на сопран і тенор quarto й 
з фортеп|іаном| 





2-а складка: автограф quarto 1870 





4 муж[еські] хори з 1870 p.: (Минають дні 
D-dur, Ой по горі ромен B-dur; Ангел 
вопіяше B-dur; Христос воскресе A-dur) 


























«Гомоніла Україна» Es-dur муж|еський| хор автограф quarto 1883 
«Жовнірська пісня» B-dur муж[еський] хор автограф quarto 1889 
«Туга» D-moll муж(еський | хор автограф quarto 1889 
«Цар-ріка» F-dur муж[еський] хор автограф quarto 1889 
(оба на | картці) 
«Ой орле, орле» муж[еський] хор автограф quarto 1886 
Moi думи D-moll муж[еський] хор автограф Скравочок 1869 
партит[урного] 
паперу 
Філоненко Fis-moll муж[еський] хор Скравочок 1869 
партит[урного] 
паперу 
«Піснь» (Де в хорі) B-dur (на заснування автограф quarto 1891 


«Льв[івського] Бояна») муж[еський] хор 

















Фасцікль VI. 
Віктор Матюк (1852-1912) 

















1). Дві части великого співаника для шкіл автогр[аф] quarto 1880 
(пісні Ha 3 a окремо на 4 голоси) 
2) Хор-фінал «Ой працюйте» (Капраль) автогр[аф] | попер[ечний] | 1879 
(D-dur, 68, Adagio) на голоси з форт[ешано] (18802) 
3) «Всяческая» Es-dur на муж|еський| хор автогр[аф] | попер[ечний] | 1879 
(1880?) 
4) ор.5 «До весни» кантата з фортепіано] (A-dur) | автотр[аф] 440 1879 
(1880?) 
5) Речи[атив] 1 пісня стрільця (C-dur) зі сп[іво]гри | автогр[аф] 4-to 1885 
«Нещасна любов» бас з форт[ешано]) 
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6) «На розвалинах Галича» D-dur муж[еський] | автогр[аф] | попер[ечний] | коло 
хор (посв[ята] А.Вахнянинові) 1880 
7) «Піснь русина» Es-dur муж[еський] хор автогр[аф] | попер[ечний] | 1880 
(посв[ята] В.Ільницькому) 
8) Шість діточих пісень зі шкільного співаника | автогр[аф] quarto 1890 
на 1 голос з форт[ещано] 
9) «Згадка щастя» D-moll, бас з фортепіано автогр[аф] quarto 1900 
пізніща обрібка 
10) «Богородице» (Bogurodzica Dzewica) згарм[о- | автогр[аф] | попер[ечний] | 1910 
нізовано| на міш[аний] хор з форт[ешано] 
(C-dur) 
11) «Совіт дівиці» Вербицького, транскрипція | автогр[аф] quarto 1900 
Ha міщ[аний] хор 
Додаток: 4 копії (всі поперечні) 
1) «Цвітка дрібная» (E-moll) сольо з форт[ешано] 1880 рр. 
2) «Яке чудне то село (D-dur) сольо з форт[ешано] 
3) 4 пісні Гайного сольо з форт[ешано] 
4) Пісня стрільця (G-dur) на тенор, без речіт|ативу| 
Фасцікль УП. 
Остап Нижанковський (1865-1919) 
1) «У гаю» combo 3 форт[ешано] D-moll копія quarto | 1880 р. 
2) «До ластівки». Дует As-dur на тенор 1 бас літогр[афія] quarto | 1885 
з форт[ешано] (брак титулівки) 
3) «Ox деж той цвіт» Es-dur combo з форт[е- автогр[аф] quarto | 1887 
піано| 
4) 2 нар[одні] пісні «Сонце низенько» i автогр[аф] quarto | 1887 
«Гей горами козаче» сольо з форт[епіаној] 
5) «Погуляем сю ніч» муж[еський] хор літог[рафія] 8-vo | около 
(без титулівки) 1887 
«Бібліотека 
Музикальна» 
6) «Над озером» F-moll, сольо з форт[ешаном] автогр[аф] 4-ю | кінець 
1880 
7) «Батько 1 мати» дует з форт[ешано] літогр[афія] 4-ю | кінець 
без тит[улу] 1880 
8) «Стелися барвінку» D-moll нар[одна] автогр[аф] 4-ю 1890 
мельод[1я] Ha флет а форт[ешано] 
9) Коляди на муж[еський] хор літогр[афія] 8-vo 1890 
(Льв[івський] Боян) 
10) Рукописний збірник-записник галицьких автогр|аф | на He- 4-40 1891 
народних мельодій (1891 «Пісні народні нотному папері 
зібрав 1 під ноти зложив O.H. Львів) 
11) 2-голосні хорали до Сл|ужби| Б[ожої] автогр[аф] на нот- | 4-to 1891 
H[omy] пап[ері] 







































































(парт[итура]) 
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12) «Витай!» C-dur, муж[еський] хор (голоси) | автогр[аф] на nor- |4 поло- | 1892 
н[ому| пап[ері] ВИНКИ 
паперу 
quarto 

13) Кантата в честь п[апи] Льва XIII на жіночі | автогр[аф] на nor- | quarto | 1893 
2 голоси з форт[ешано] на 4 р[уки] (F-dur) H[omy] пап[ері] 

14) Cantillena (As-dur) «Благословенний день» | автогр[аф] на nor- | quarto | 1895 
на муж[еський] хор a capella H[omy] пап[ері] 

15) «Вітрогони» коломийки G-moll на літогр|афія) 8-vo коло 
форт[епіано] на 2 р[уки] Бібл[іотекиј] 1895 

Муз[икальної] 

16) «Гуляли» муж[еський] хор (посв[ята] друк Гайдля 8-vo коло 
А.Вахнянинові) парт[итура] 3 примірники 1910 
17) «Скорбна дума» C-moll бас з форт[ешано] копія 4-to |по 1900 
18) «Zima» D-moll голос з форт|епіано| копія 4-to |по 1900 
19) «Прощай подруго» голос 3 форт[ешано] автогр[аф] 4-ю | по 1900 

b-moll олівціем| 

20) «О не забудь» - «Верніться сни» літогр[афія] (Ст[ан1-| 4-ю 1902 
(сольо з форт[ешано]) славівський | Боян) 

21) «Нова Січ» муж[еський] хор 3 друк (Cr[ani- 4-to 1902 
форт|епіано| славівський | Боян) 

22) Хорал «Боже на землю» міш[аний] хор друк-летючка 8-vo |по 1900 
а СареПа 

22) Народні) пісні на сольо з форт|епіано| літогр|афія) 4-0 1904 
«Ой в полю садок» - «Атамане!» (Ст[аніславівськийј] 

Боян) 

23) «Люблю дивитись» дует 3 форт[ешано] літогр|афія) 440 1904 
G-dur (в середину вложений недокінчений | (Ст|аніславівський| 
автограф тої пісні - в самім-же її виданню Боян) 
композитор поробив поправки) 

24) Народні пісні «Ой бідаж мені» сольо друк (додаток 4-to 1904 
з форт[ешано] i «Ой поїхав» міщ[аний] хор | до Арт[истичного] 

з форт[ешано] Вістн[ика]) 

25) Кантата «Витайте нам гості», скомп[оно- літогр|афія) 4-to около 
вана] 1880 на муж[еський] хор з фортепіано (Стрий|ський| 1904 
на 4 руки. Самі голоси хору Боян) 

26) «Ах деж той цвіт» F-dur (високий голос) друк «Торбан» 4-to 1907 

(Львів) 

27) «Із низьким поклоном» муж[еський] хор 
C-dur в супр|оводі| фортешано] (орх[естри]?) 

- лише літографований 1-ший бас (8-vo) 1 
рукописне спарто хору (4-ю) під датою 1912 

28) Пісня вечірня (La Serenata) F-dur литография] 4-ю 1913 
муж[еський] хор (Львівський | Боян) 

29) Пісня до IIp[euucroi] Д[іви] Марії Es-dur літ|ографія| 4-0 1913 
жін[очий] хор а capella 

30) Гимни Славянські муж[еський] хор літ|ографія| 4-0 ? 
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Віддільні кодекси (Micellanea): 


а) Писаний збірник «Всяческая» (ріжними руками). Формат 4-0, дата 1873 (пісні 
українські |, поль|ські |, рос[ійські], нім[ецькі] - танці на форт[ешано] 2 ms. - ra инше). 

6) «Бувай здорова» a-moll Лаврівського та «Вітер в гаї» e-moll O. Нижанков- 
ського (без кінця) писані ріжно-ручно (1 двокартка) (письмо около 1880) [сольо з 
фортіепіано | 

в) Незвісний около 1880: «Слеза дівоча» (сольо з форт[ешано] С - moll) копія 
Льва Герасимовича, формат поперечн[ий] 

г) Ол. Озаркевичева «Згадка весни» (міш[аний] хор з фортеп[іано]) F-dur руко- 
пис 1893, формат 4-о, партитура. 

д) Федора Михайлівна: Коломийки D-moll, форт[епіано] рукоп[ис] 4-ю (1896) 

е) Філ. Колесса: Пісні народні F-dur, жін[очий] хор a capella (записані від Богд. 
Лепкого, Бережанщина) автографи (коло 1892) 1 картка 4-ю. 

€) М. Лисенко. Речіті|атив | i арія (F-dur) «НІ, нема ніде Вакули» з опери «Різд- 
вяна Ніч», спів з фортеп[іано] рукоп. 4-ю. Брак першої картки. 

ж) Конопасек: «Hde Rus zywet» F-dur, муж[еський] хор 1 картка, 4-to (1880). 

з) Нуд: Коломийки D-moll на форт[ешано] письмо около 1890 (2) 


и) Фрагмент записано галицко-укр[аїнських] пісень (№ 13-47) один голос € 
ручне письмо (4-10) коло 1870. 


Автографічна спадщина Віктора Матюка, 
перевезена з Гути Зеленої ай Рава Руська (під осінь 1937 року) 
до Архіву My3[uunozo] T[oeapucm]ea ім. Лисенка у Львові. 


1) Збірка студій, вправ і шкіців В.Матюка: 

á) «Упражненія въ музиці теоретичной, B. Матюкь»: вправи в гармонії Ta 
будові найелементарніших форм пісні, бруліони хорових пісень на муж. голоси ) 
«Під осінь», «Ревуха», «Ой ішли наші славні Запорожці», «Руська піснь», «Не зга- 
сайте ясні зорі», «З трехвікових могил» (одинокий знаний текст), гармонізації цер- 
к[овних] напівів, «Царю небесний» Вербицького (одинокий кодекс) C-dur, муж[есь- 
кий|, формат 8-vo). 

В) «Наука музыкальной композицій» - такого ж формату, але виключно лише 
вправи в гармонії, а ще більш у мельодії та формах пісні. 

у) «Шкіцівник» з «же Херувими» C-dur 4.1 на міш[аний] хор ra ч.2 рівнож C-dur 
на міщ[аний] хор і бруліонами инших церковних творів і гармонізованих напівів, як 
також кусниками з німецької лідертафелевої літератури Ha муж[еський] хор та 
мельодіями до церковних і шкільних співаників на 1 голос - формат як висше. 

5) Задачі з тенералбасу (сопран і бас лише з загальними натяками акордів). 
Формат як висше, чужою рукою (чи не Гунєвіча?) 

£) 11 ріжноформатних листків: вправи в лученю акордів, шкіци (м|їж| и|ншим| 
до «Капраля Тимка» 1 фортеп[іанного] витягу «Купала» А.Вахнянина), спроби 
гармонізацій хоралів. 

з) Фрагмент «Школи співу» й праці з історії гал|ицько|-укр|аїнської) музики 
(8-уо знищений). 
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2) Гармонізації коляд і инших хоралів: 

Фрагменти мішанохорних збірників коляд («24 пЪсни на Рождество Христове») 
формату 4-o, напівів Параклісу на жіночий 4-голосний хор, фрагментаричні листки 
ріжного формату з поодинокими напівами, гармонізація «Bogurodzicy» на муж|есь- 
кий | хор (инший листок) альт з фортепяном, 2 примірники літографованих «Пісень 
Воскресних» жін[очі] 4гол[оси] Львів 1894. 


3) Матеріяли до збірника «Боян» муж[еський] хор. 

Власні й чужі твори (Вербицького, Лаврівського, Воробкевича), 33 картки 4-0 
й поперечна 4-0; переклади 3 муж[еських] хорів Лаврівського («В чужині», «Пісня 
прощальна», «Думка») на міш[аний] хор в окремому зшитку попереч[ний] 4-10 


4) Орігінальні твори: Сольоспіви й співогри в фрагментах: 

á) 2 олівцеві фрагменти «Капраля Тимка» («Тужно серцю» й «Арендарю») 

В) Веснівка на 1 голос зі смичк|овими| інстр|ументами | без першої картки 
(попер|ечний | 4-ю) 

у) «Ой дівчино чорнобрива» на високий roz[oc] з форт. G-dur, 4-10 

5) Прольог до «Інваліда» орхестр партитура, 4-to (цікаві олівцеві завваги Бажан- 
ського на MapriHeci) 

é) «Наші поселенці» Повна співогра (орх[естральна] парт[итура]) в 5 діях, 
оправлена 4-10. 








5) Орігінальні твори. Церковні й світські хори: 

á) Святий Боже C-moll муж[еський], памяти Л. Пипана, Львів Короткевич, 
парт[итура] i гол[оси] 8-vo, літогр|афія). 

В) Сотвори Господи, Es-dur муж[еський] з тен|оровим| і бар[итоновим] сольом 
1880-ux pp., попер[ечний] 4-ю 

у) «Свят!» Es-dur муж[еский] 1870, попер[ечний] 8-vo. 





5) [же Херувими C-dur на міш[аний] хор А = Ctr? Z f 11892 (ском- 
п[онована] властиво давнійше, чого доказом бруліон під ч. Ту), попер[ечний] 4-to. 

é) «Достойно єсть C-dur муж[еський] у двох редакціях, 4-ю 

с)«Да іспоняться»Е-диг міщ[аний] 1911 (властиво скомп|онована| давніше) 4-ю 

p) Гимн в честь Папи Льва ХП («На твердій оселі») C-dur міщ(аний| хор в 2 
редакціях попер[ечний] 4-ю 


á) Гимн в честь Гр. Шашкевича Des-dur муж[еський] літогр[афія] без імени 
видавця, 4-to з датою 1881, в 2 примірниках (До того партія 4 вальторнів в Е, 
автограф Матюка) 

В) «До весни» (Прийде весна») кантата з орхестрою, парт[итура] 4-0. 

у) «Первий акорд душі» B-dur міш[аний] автограф 4-ю 1894 (на смерть сина 
Романа); літографія Андрейчина 1894 з тоюж присвятою. 

5) «На розвалинах Галича» B-dur переклад на міщш[аний] хор з мужеського 
(1870) дата перекладу 1890, 4-ю 

é) «До Руськой Пісни» і «Крилець» переложен! на міш[аний] хор 4-10 

с) Сильно ушкоджена перша картка перекладу «Нещасний» на міщ(аний | хор і 
голосу 1-го тенору «Где Русь живет» 


6) Фрагменти Матюкових копій чужих творів, чужих рукописів etc. 
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á) Шкіц фортеп[іанного] витягу 1-шої дії «Купала» Вахнянина поп|еречний| 4-to 

В) J. Haydn: Feyerliche Messe, орх|естрова| парт[итура] копія (може перерібка?) 
поп|еречний |4-to брак кінця. 

y) Тунєвич: Погребальна пісня, B-moll муж[еський] письмо Матюка 

$) Гунєвич: Золоті зорі, на сопр[ано] з незручно чужою рукою доданим фортепяном 

é) Три картки автографу Бажанського з оп[ери] «Довбуш» (орх[естрова] парт[итура]) 

С) Beethoven: Eroica, II гл. Trauermarsch, орх[естрова] парт[итура], фрагмент, 
письмо 1830. 

1) 4 картки партитури «Весілля під свято Івана» Бажанського 

0) Невідомого автора гармонізація хоралу «Нині отпущаєши» в старих ключах. 
Підпис: В. Матюкь 1870. 

i) Бажанський — Гунєвич. Коломийка D-moll, парт[итура] на opxecrpy, письмо 
Матюка 

к) Співогра: Die Perlenschnur, незвісного походження, форт[епіанна] парт[ія] 4- 
to в Ц- ключах, письмо около 1840. 

À) 2 картки німецьких фрагментів (м[іж] и[ншим] з «Весілля Фігаро» Моцарта). 

u) «Руський гимн», праця незвісного Матюкового учня, з корректурами та 
заввагами Maecrpa (G-dur, міш[аний] хор) 

у) Уривок Menyera «Юпітерової сімфонії» Моцарта, рукою Матюка. 

6) Голос 2-oi скрипки «До весни» і «Щасть нам Боже» 

т) Beethoven (7) « Miserere» і Mendelsohn Es ist bestimint» муж[еський] хори, 
рукою Матюка. 

р) Студії з творів Гендля, Гайдна, Моцарта 1 Беетовена, мабуть рукою Нанкого 
(десь 1830) на 2 картах поперечного 4-ю - цікавим є тут варіянт до першої сцени 
«трьох жінок» із «Чарівного флєту», опублікований тепер щойно Сольданом в 
найновішому фортепіанному витязі тієї опери! 

с) «Плотію» на міш[аний] і жін|очий| хор, укл[аду] Maroka, копія чужа. 


7) Автографи инших чільних галицьких композиторів: 

Вербицький: Сімфонія B-dur – G-dur, мала opx[ectpa], поп|еречний | 4-ro парт[и- 
Typa] 

Вербицький: 2 картці партитури 4-to незнаної близше співогри 

Вербицький: Серенада на віольончелю з гітарою G-dur, лиш партія віольончелі 
(здебільш ідентична з аллєгром сімфіонії) B-dur — G-dur) 4-ю 

Вербицький: Фрагмент школи на гітару поп|еречний| 4-10 

Воробкевич: 3 муж[еські] хори, окремими кодексами: 

á) «Чрез маленьке я село» D-dur, 4-ю 1880 

В) «Лік на нацен-яммер»; «Просудилась Русь», поп|еречний| 4-ю 1879 

у) «Пращай» Es-dur, 4-to, 1885, 3 присвятою Матюкові 


8) Збірник муж[еських] хорів Лаврівського, копія Матюка. Оправлений, попер[еч- 
ний] 440. 























Корона, меч 1 ліра Надо мною буря була 
Заспівай ми соловію, Піснь прощальна 

Чом річенько Нас ради распятого 

До зорі (Красна зоре) Іскупил (мабуть чужий твір) 
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В чужині Услиши 
Сумно марно Дух святий 
Козак до Торбана Христос воскресе 
Думка (As-dur) Вічная пам'ять 
Увіщанія для милой Преславная 
Господи Ісусе (Ліндпайтора!) 





9) Частинна партитура (орх[естральна]) опери «Купало» Вахнянина, kon[is] 
Матюка оправлена 4-ю(починаеться від сцени Одарки E-dur). 

[допис С. Людкевича олівцем] 

Вербицький: «Варіації C-dur» для гітари автогр[аф] 1 листок 

Вербицький: співогра «Сільські пленіпотенти» (партитура, 1866 р.) автогр[аф] 
11 листів 

Вербицький: 4 листи (Вступ і хор з якоїсь сшвогри) автогр[аф] 

Вербицький: «Гітара» Хо 16 - стор 71 

Вербицький: «Симфонія G-dur» - обробка для флейти, 3 скрипки, віолі і баса 
(партитура) автогр[аф] 


Воробкевич: «Огнева сторожа» (чол[овічий] хор) 1 лист автогр[аф] 

Воробкевич «В пам'ять смерті Т.Шевченка сл[ова] і му|зика| Воробкевича 
чолов[ічий] хор 1898 р. автогр[аф] 

Воробкевич: «Наталка» (чол|овічий | хор) 1898 р. автогр[аф] 

Воробкевич: «Марія» (чол|овічий | з ф[ортепіа]но) автогр[аф] 

Воробкевич: гимн «До Пречистої Діви Марії» (2 чол[овічі] хори) 1899 автогр[аф] 

Воробкевич: «Вбога Марта» (співогра, партитура) ? 

Нижанківський: «Вітрогони» коломийки(на ф[ортепіа]но в 2 руки) автогр[аф] 

Нижанківський: «До ластівки (дует As-dur» на ren[op] і бас з ф[ортеша]но автогр[аф] 

[dani рукою Кудрика чорним чорнилом] 


Б) Стародруки (західно-евроц|ейські| видання) 

1) Йосиф Гайдн (1732-1809). VI Trios pour deux Violins et Violoncelle faciles et 
agreables (B-dur D-dur A-dur D-dur B-dur D-dur) (голоси) Vienne, Joseph Eder - около 
1805. 

2) М. Г. де Нергоф (Nehrhof) ("коло 1770, 1?) Trois Duos concertans pour Violin 
et Viola dedices a B.Campagnoli (C-dur A-dur C-moll) (голоси) Leipzig, C.F.Peters 
Bureau de Musique (1810)° 

3) Йосиф Майзедер (1789-1863). Trois Dues pour 2 Violins, М 1 (op. 30 М 1) 
G-dur (голоси). Vienne, А. Diabelli — около 1825. 

4) Джон Баптіст Крамер (1771-1858). Етюди na фортепян, зшиток 1 14 до купи 
оправлені в оригінальну оправу. Vienne, Tob. Haslinger 1827 (2). 

5) Йосиф фон Блюменталь (1782-1850) Ор. 82 Six Duos pour 2 Violins. Лише: 
ч.3 D-dur i 4. 4 F-dur (голоси). Leipzig, C.F.Peters Bureau de Musique (1840) 

6) Адольф Гензельт (1814-1889) Ор. 3 andante et Etude concertante (H-dur) 
(Poeme d' Amour dedice a sa Rosalie Berlin, M. Schlesinger — після 1840 (з портретом 
композитора). 





6 З часів побуту Кампаньолія в Липську 1797-1818. - Примітка b. Кудрика. 
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7) Йосиф Майзедер (1789-1863) Ор. 60 Duo Concertant pour Violon у Piano (a 
Madame Marcelline Czartoryska nee Radziwill) A-dur (партитура i скрипковий голос). 
(Замітка: Фортепянна партія — як показує її пасаджіятура - є правдоподібно працею 
Черного на основі вказівок Майзедера) Vienne, chez veure Haslinger et Fils (1842) 

8) Фрідріх Шопен (1810-1849) Варіяції ор. post. E-dur на німецьку тему («Der 
Schweizerbur» Vienne Carl Haslinger qm Tobias (1850) (плити 1830-их років зі 
сигнатурою T.H.) 

9) Уіллям Стерндейл Беннет (William Sterndale Bennett) (1816-1875) Ор. 26 
Тріо на фортепян, скрипку і віолончеллю A-dur (партитура і голоси) Leipzig, 
Frs. Kistner, половина 1840-х рр. 

10) Фрідріх А. Куммер (1797-1879) Ор. 56. «Anticipations de la Russie» Фанта- 
зія на російські теми («Боже царя храні» та инші) на віолончеллю і фортепян C-dur 
(голоси без партитури) Leipzig, Friedrich Hoffmeister 1840-1 pp. 

11) Фр. Шопен (1810-1849) i Oricr Франкомм (1808-1880). Ор. 15. Дует на теми 
з «Роберта Діявола» Маєрбеера (Vcllo. Pnf.) (E-dur - A-dur) Партитура i голос віо- 
льончеллі (в партитур! брак першої картки!) Leipzig, M. Schlesinger, кінець 1840-х рр. 

12) Маєрбеер (1791-1864). — М. Дурст. Ор. 13 Souvenir a Jenny Lind. Потпурі 3 
опери «Вієлька» на скрипку і фортепян (брак фортепянної партії) Wien, Diabelli et 
Comp. - около 1850. 

13) Йосиф Крістоф Кесслєр (1800-1872). Ор. 39 Romance A-moll et Etude de 
Concert A-dur на фортепян сольо. Leitmeritz, J.G.Pohlig - около 1850. 

14) Карло Черни (1791-1857). Ор. 740. «Die Kunst der Fingerfertigkeit» 50 Studien 
fiir des Pianoforte in 6 Heften (лише зшиток 4.4) Wien, Pietro Mechetti qm Carlo (1850). 

15) Збірний том (без оправок) на скрипку й форт [епіаној]: 

а) Дофен Алярд (1815-1888) ор. 29 Vilanelle G-dur (партитура). Mayence, Schott 
1850-1 pp. 

б) Idem. Op.30 Le Desir. Фантазія на тему «вальса туги» D-dur (парт[итура]) 
Видання й рік як під а) 

в) Шарль де Беріо (1802 - 1870) Op.7 Air variee E-moll, лиш голос фортепяна. 
Vienne, Diabelli & Саррі (1830). 

16) Збірний том творів Д. Алярда на скр[ипку] i форт[ешано]. 

а) Op. 14 Тарантелля E-moll партитура і голос скрипки Mainz, Schott, около 1850. 

6) op. 15 Концерт E-dur, лиш партитура Mainz, Schott, по 1850. 

в) op. 21 Souvenir de Mozart, A-dur партитура Mainz, Schott, по 1850. 

г) op. 24 Phantasie caracteristique? E-moll партитура Mainz, Schott, по 1850. 

д) op. 26 Ne | Баркароля G-dur партитура Mainz, Schott, по 1850. 

е) op 26 Ne 2 Сальтарелльо A-moll партитура Mainz, Schott, по 1850 

17) Збірний том до співу й на фортепян: 

а) Авт. Андрад: Школа співу (нім., франц.) Hamburg, Crany, 1840-i pp. 

6) T. Лябарр (1805-1870): 12 пісень з форт[ешано] (нім., фр.) 

в) Г.Тольдберг (ур[оджений] около 18109): П Brindisi (спів 3 форт[епіано]) 
D-dur Vienne, reuve Haslinger, по 1842. 

г) I. Гольдберг : Il Lamento [Barcarolla] (спів з форт[ешано]) G-moll Видання i 
pik як перше. 

д) Г. Гольдберг: La Bacchante [Canzonetta] (cn[is] з ф[ортепіано]) Des-dur 
Вид[ання] і plik] я[к] в|ище |. 
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e) Г. Гольдберг: La Perla аА тоге [Romanza] (сп[ів] з ф[ортепіано]) As-dur 
€) Г. Гольдберг : Il Gondoliere fortunato (сп[ів] з ф[ортепіано]) D-dur. В[идання] 
i plix] я[к] в[ище]. 
ж) Пнац Мошелес (1794-1870) ор. 95. 24 Charakteristische Studien für Pianoforte 
(Rochlitz gew.) 1-ий зшиток ( Ne 1-12) Leipzig, Fr. Kistner 1838. 
и) Фр. Кіккен [Kücken] (1810-1880) op. 19 Ne 1 Ave Maria (слова з Вальтера Скотта) 
на високий roz[oc] з форті|епіано | (Es-dur C) Hamburg, G.W. Міетеуег, по 1850. 
й) Фр. Кіккенн: ор. 42 № 3 Drei Worte (D-moll - F-dur) на високий гол[ос] з 
форт[ешано]. Berlin, Schlesinger, около 1850 (вінієта: павутиння в терновому гиллі) 
1) Фр. Кіккен op 34, № 2 Das Madchen von Juda (H-moll 34) на гол[ос] з 
форт[ешано]. Dresden, Wilh. Paul (друк Пеца) 1850. 
ї) Гайнр. Прох (1809-1878) ор. 161.Vesper (H-dur, 12/8) сл. Айхендорфа, на 
1 гол|ос| з фортепіано. Wien, Diabelli & Comp. 1840-i роки. 
к) Роберт Шуман (1810-1856) op. 45. Romanzen & ВаПадеп (Три пісні на 1 г[олос] 
з форт[епіано]). 
Der Schatzgróber G-moll 12/8) сл. Айхендорфа; 
Friilingsfahrt D-dur С сл. Айхендорфа; 
Abends am Strang (G-dur, С) слова Гейного Leipzig, bei F. Whistling, около 1850. 
л) Ф. Кіккен op.55 № 1 Kind was tust Du so erschrocken (G-moll 2/4) сл. Боден- 
штедта (з Мірца Шаффі) Leipzig, В. Senff (друк Пеца фасон Редера) около 1850. 
м) Г. Прох. Ор. 160 «Das Muttergottesbild»D-dur С сл. Гайного; «Widmung» 
As-dur 3/8, сл. Лємана. Wien, Diabelli&Comp. 1840 р. 
н) Ферд. Баєр (1805-1863) ор. 105. «Six morceaux elegants» (Транскрипції) на 
форт[ешано] сольо 
а) Proch: Wanderlied As-dur 
p) Huth: Das Hindumádchen G-dur 
y) Len Lachner: Überall du, F-dur 
5) Lindpaintner: Roland, C8dur 
£) Kücken: Das Mádchen v. Juda H-moll 
б) Schubert: Ave Maria, B-dur (бракує картки до кінця) 
Mainz, Schott по 1850. 
18) Ад. Гензельт, op. 37. 4-те емпромпті H-moll (в формі аллєтра) форт[еша- 
нове] сольо. Berlin, Schlesinger, 1850-ri рр. 
19) Анрі Герц (1806 (1803?)-1888) op. 124 № 1 «Les Sirenes» Варіяції на тему 3 
опери «La Stranierz» Беллінія (Es-dur) форт[ешанове] сольо. 
20) Фелікс Мендельсзон-Бартольді (1809-1847). Віддільні нумери «Пісень 
без слів», видання Н. Зімрока в Бонні. 
Зшит[ок] У op. 62, № 25 G-dur C - по 1860, черенками 1-шого друку 1830-их 
років. 
Зшит[ок] VII ор. 85 Ne 38 A-moll C - друк 1840-nx рр. 
Зщ[иток] ҰШ, op. 102, Ne 43 E-moll C - друк 1840-ux pp. 
Зщ(иток| VIII op. 102 № 44 D-dur 2|4 - по 1860, черенками 1-шого друку 
Зщ[иток] VIII op. 102 G-moll C - по 1860, черенками 1-шого друку. 
21) Франц Ліст (1811-1886): Концерт Es-dur (I), орхестральна партитура. Wien, 
Carl Haslinger qm Tobias Півстародрук плитами з 1855 p (титул новітній) 
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22) Роберт Шуман. Op. 121, 2-га соната (D-moll) на форт[ешано] 1 скрипку 
(посвячена Ферд. Давідові) Партитура і скрип|ковий| голос Leipzig, Breitkopf & 
Hartel, кінець 1850-их рр. 

23) Ріхард Вагнер (1813-1883). Арія Вольфрама до зорі (G-moll) 3 
форт[ешаном]. Ручне письмо 1860-их рр. на ручно лініов[анім] папері (зі спадщини 
Гушалевича) Транспоноване до A-moll. 

23) Людвик ван Беетовен (1770-1827) Соната ор. 111 C-moll. Одиничне ви- 
дання Брайт|копфа|-Гартля (Липськ) зі збірного видання (Cesamt-Ausgabe) 1860-1 pp. 

24) Збірна книга в оправі: 

а) I. Minan (* около 1800 7); op. 10 Harmonies poetiques Зшиток 2 

Scherzo capriccioso C-moll 
Etude melodiesue As-dur 
Elegie Es-moll 

Vienne, P. Mechetti veuve 1850/ 

6) E. Прідан, ор. 42. Le retour des Bergeres A-moll Mainz, Schott, 1860 

в) E. Прідан, op. 8 Фантазія з «Лючії» Доніцеттія Des-dur. В[идання] i p[ik] я[к] 
в[ище]. 

г) Й. Н. Лемех, ор. 8 Фантазія Fis-moll «О gwiazdeczka», Краків, I. Вільдт 
(черенки Брайткопфа) 1860-1 рр. 

д) Й. Ашер, ор. 19. Фантазія з «Люкреції» Доніцеттія, Des-dur. Майнц, Шотт, 
1860-1 pp. 

е) Ем. Каня: «Perche - Dlaczego?» F-moll, на 1 голос з фортепіано. Варшава, 
Зенневальд, 1860-1 pp. 

e) Монюшко (1819-1872): Koszykarz G-dur на 1 голос з фортепіано. Варшава, 
Оргельбранд 1860-ті рр. 

€) 15 карток записаних вправами до співу і партіями деяких пісень ріжних авторів. 

ж) Беріо: Варіяції A-dur - сама скрипочна партія, писана ручно.; Бєрнацький 
Мазурка D-dur - сама скр|ипкова| парт[ія] писана ручно. 

3) К. M. Цігрер: Кадриль з «Синьобородого» Оффенбаха, форт[ешано]. Відень, 
Карль Гаслінгер, 1862. 

и) Йог. Штраус-син (1825 - 1899) Leichtes Blut Polka C-dur Відень, Спіна. 

й) Тимольський: а) «Praznik» і б) «Faworytka» (танці). Львів, Вільд. 

1) Альойз Ліпінський: Мазурки на форт[ешано]. Львів, літографія. 

к) Контський — Е.Д. Вагнер: Гальоп з «Пробудження Льва». Берлін, Шлєзінтер. 

л) Вебер: Увертюра «Freischütz» на форт[ешано] 4 руки. Вольфенбіттель, Голлє 
(1860). 

м) Кріспін: Pensee fugitive (форт[ешано] 2 р|уки|) Es-dur. Відень, F.Glóggl. 

н) Й.Д. Витвицький (11810?) ор. 20: Варіяції «У сусіда хата біла» G-moll. 
Липськ, К.Ф.Петерс, 1860. 

о) М.Завадський. 3-тя шумка G-moll. Київ-Камянець -Житомір (Коціпінський). 

п) Ш. Іде: Етюд Ges-dur Букарешт, Гебауер. 

p) IO. Гайзе. Румунський тріюмф[альний] марш. Букарешт, Сутшек. 

с) А. Topis, ор. 75 Fete Moldave, Mazurka Аз8-дигМайнц, Шотт. 

т) Доретті: Zeitbilder (танці i recu на форт[ешано] 2 р[уки]) Відень, власним 
накладом. 
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у) Вільг. Тауберт (1811-1890) ор. 41 № 21 La Campanella, Etude concertante, dedice 
Clara Wieck (Fis-moll). Берлін, Шлєзінгер, около 1840 (вінєтаб апотеоза дзвонів). 

ф) Ферд. Баєр, ор. 104. Фантазія з «Макбета» Вердія. Майнц, Шотт. 

x) Карло Черни: Schule der Geláufigkeit ор. 299. Зшиток 1,2 13. Вольфенбіттель, 
Голле (брак титулової картки - примірник сильно ушкоджений). 

25) August Gorayski, ор. 3 Rozstanie (As-moll) сл. Залєського на 1 гол[ос] з 
форт[ешано]. Краків, IO. Вільдт (1840-1 pp). 

26) Cr. М. (себто Монюшко!) «Na krakowskiej ziemicy» на 1 roz[oc] з форт[е- 
піано]. Познань, І.К. Жупанський (1860). 

27) Монюшко: «Aniolek» 7 Dziadów A. Mickiewicza (F-dur) на 1 ron[oc] з форт[е- 
піано|. Літографія без назви місцевости. Додаток до місячника «Kalina» за лютий 1867. 

28) Тобія Гаслінгер (1787-1842). «Die dankbare Jugend Concertino» (Piano 4ms, 
V-no, Vcello) C-dur Партитура на 4 руки, окремо партії скрипки i в-челі Відень, 
Карло Гаслінгер (насл. Тобії) по 1842. (понадто на синій окладинці напис: Musika- 
lischer Jugenfreund) 25 Heft 

29) Вільгельм Тауберт (1811-1881). Фортепянний концерт E-dur ор.18 (при- 
свячений Л. Бергерові, вчителеві композитора) Фортепянний сольпарт і по одній з 
усіх 4 партій смичкових інструментів. Берлін, Шлезінгер, 1835 (1836?)7. (Разом зі 
стародруком находиться ручно писані матеріяли (в нових часах): спарто смичкових 
голосів і по 2 голоси 1-oi та 2-oi скрипки та | голос баса). 

30) Th. Bóhm (1799 - 1881) ор. 22 Варіяції E-dur («Der du liegste mir am Herzen») 
Ha флет 3 opx[ecrporo]. Лише флетова партия. Майнц, Шотт 1840. 

31) Й. Д. Витвицький (1810-18...) op.1 Варіяції «Бурлаки» (скомп. 1837). Липськ, 
Петерс, новіщий друк (около 1870) з первісною вінєтою. 

32) Карло Марія фон Вебер: Варіяції»Уіепр qua Dorina bella» (фортепян на 2 
руки) Липськ, Пробст, около 1820. 

33) Гайдн: 31 фортепянних трій (Бравншвайг, Вайнгольц)$ 

а) фортепянна партия (партитура) три томи 

б) скрипочна партія по одному томов! 

в) віолончелева партія по одному томов1 


Стародруки, подаровані n[ani] Ярославою Кордасевичівною 
(секретаркою заведеня) в грудні 1932. 
Форт[етан]о на 2 руки: 


34) Hepun:Schule der Grezufigkeit, зш. 1 Відень, А.Діябеллі 1840 рр. 

35) Вебер-Гензельт: Увертура до опери «Freischütz» Берлін, Шлєзінтер 1840-1 рр. 

(на титулі в горі портрет Вебера, по боках і попід напис сцени з тоїж опери 
(5 картин) обрамовані галуззям). 

36) Мендельсзон: Rondo е capriccioso ор. 14, E-dur, Відень, Мекетті-вдова 
1850-ті рр. 


7 Реконструкція приблизної дати на основі Шумана «Schriften über Musik п. Musiker». - 
Примітка Б. Кудрика. 

З Ця позиція перекреслена Б. Кудриком, мабуть, з огляду на те, що це видання зареєстровано 
нижче в іншій рубриці. - Я.Г. 
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Спів з форт/епіано| 

37) Комплєкс поодиноких оперних арій (morceaux detachees), що були колись 
до купи оправлені: 

a) Маєрбер: Robert le Diable: Балляда з 1-шої дії (форт[епіанний] переклад 
Й. II. Піксіса) Берлін, Шдєзінгер, около (найпізн[іше]) 1840 

6) Белліні: Sonnambula: дует As-dur Prendi l’ anel Едиція й дата як а). 

в) Маєрбер. «Die Ghibellinen in Pisa (цензуральна перерібка «Гугенотів» з від- 
мінним текстом). Ne 11 дует F-moll - F-dur. Липськ: Брайткопф -Гертель, початок 
1840-их рр. («високий» друк нот) 

г) Маєрбер: Duetto Хо 5. Вступна арія 2 дії G-dur, 12/8 Едиція й дата як в а). На 
наголовку олівцем рік «1844 December». 

д) Бенедікт: Der Zifeunerin Warnung (опера). Ne 5 Романца F-dur «Gleire о Bach- 
lein». Майнц, Шотт, 1840-i рр. (на наголовку стоять нотні проби всіх нумерів опери). 

е) OGep:Le Philtre (опера в 2 діях) № 3 Арія A-dur «La coquetterie» Майнц, Шотт, 
початок 1830-х рр. на долі чорнилом рік 1835. 

є) Белліні: «Норма» Ne 6 Терцет (B-dur-G-moll) кінця 1 дії. Відень, А. Діябеллі, 
половина 1830-их рр. (Перша картка в горі наддерта 1 через те нотний текст потерпів). 

ж) Белліні: «Норма» Ne 2 Каватіна «Casta Diva» (без хору). Бравншвайг, 
Т.Р. Spehr, 1830-1 pp. 

з) Й. Kypui (Curci) зі серії пісень на 1 гол[ос] 3 форт[епіано] «Le Romancier» № 10 
«La Tempesta» Bolleros (sic!) A-moll. Відень: Pietro Mechetti qm Carlo Найскоріше 
1840 (олівцем: «September 1844»). 

Окремо: 

38) Верді: Трубадур, арія «Di quella pira», трансп[оновано] G-dur. Відень, 
Спіна, 1850-ті рр. (нема титулівки!) 

38) Моцарт: Sonata facile 1788 (форт|епіано |). Штутгард: Гальбергер (Мошелєс) 
около 1860. 


Даровано пані Goternbowsk-oro 


39, 39a) Paganini op. 13 Palpiti скрипка з фортепіано Mayence, Bruxelles (1840) 
40) Vieuxtemps: He бълые [нечитабельне слово — Я.Г.] (Chansson russes) 


Музикалії набуті від січня 1933 (за виїмком стародруків) 


Гайдн: 31 фортепянних трій (Бравншвайг, Вайнгольц) 
а) фортепянна партія (партитура) три томи 
б) скрипочна партія по одному томові 
в) віолончелева партія по одному томові 
Шуберт: Фортепянні сонати, Відень Universal Edition 
Шопен: Фортепіанні твори, збірне вид[ання] Штайнгребера в Липську в ревізії 
Мертке-Кронке (Urtext) 
Том II: Ноттурна, імпромті, колискова, баркароля, прелюд Des-dur (15) 
Том III: Польонеси. 


оо 
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КОНЦЕРТНЕ ЖИТТЯ 


Володимир Грабовський 


МУЗИЧНІ ВРАЖЕННЯ З КРАКОВА 


У музичній періодиці України вже повідомлялося, хоч не часто, про музичні 
особливості Кракова, зокрема, про «Міжнародний фестиваль краківських компози- 
торів» (МФКК). Цьогоріч імпреза відбулася вже 30-Й раз, тобто, виходячи з його 
ювілейної «округлості», можна говорити про певні здобутки і цікавий досвід власне 
в особливостях цього мистецького свята. Нині, в добу глобалістичних тенденцій 
світу в усіх царинах суспільного розвитку, трудно здивувати когось фестивалями. 
Вони проводяться скрізь і не конче у великих містах, де для цього сконцентровано 
необхідні мистецькі сили - найперше виконавці, композитори (у музичних фести- 
валях) та відповідні приміщення. Необхідними також є матеріальні засоби. Краків- 
ський фестиваль, пройшовши вже тривалий шлях - від «соціалізму» 1 його розпаду 
до сучасності, набув чудовий досвід. Минаючи неуникненні «рифи» дорогої у мате- 
ріальному вимірі акції 1 своєрідно вписуючись у міжнародну музичну панораму, 
МФКК залишає приємне враження. Пригадавши всесвітній феномен — глобалізацію, 
про яку згадують найчастіше в економічно-політичному сенсі (могутні держави 
диктують свої умови слабшим, які змушені шдкорюватися), фестиваль у Кракові вже 
віддавна цікавий тим, що, без перебільшення, охоплює музичні артефакти цілого 
світу. 

Мірою будь-якого фестивалю є прем'єрні виконання, кількість концертів, при- 
сутність слухачів 1, нарешті, вплив усіх цих чинників у суспільстві. Трудніші кри- 
терії фестивалю містяться у сфері вартостей, які важко піддаються дефініції, але які 
залишаються істотними та, зрештою, вирішальними. Як уточнює ці критерії голова 
Спілки композиторів Польщі (2КР) композитор Єжи Корновіч: «тривалість впливу 
(музичного твору - 8. Г.) не завжди співпадає з кількістю видань, творення спіль- 
ноти, як і пізнавальні зусилля, визначення сутності постаті та генерації, пошук ідей, 
незаслужено відкинутих та увага до творчих перспектив». У діяльності/ функціо- 
нуванні/чинності фестивалю важливим є, безсумнівно, його мистецький аспект, що 
розмістився поміж історією ідеї, гуманістикою, естетикою та ін. 

Фінансові проблеми будь-якого фестивалю полягають у тому, що це дорого- 
вартісна річ, яка вимагає не лише актуального, а й перспективного фінансування. 
На матеріальний стан фестивалю такого рівня, як уважає проф. Малгожата Возьна- 
Станкєвіч, впливають урядові чинники та самоуправління - центральне чи місцеве, 
що в результаті виливається у багатофазову економічну базу. Звісно, такий проект 
тримається на високому професіоналізмі, який забезпечує стабільність усіх, хто 
бере в ньому участь. Музичні фестивалі ХХІ сторіччя мають особливі проблеми з 
фінансуванням: сенс подібних акцій, водночас непередбачуваних труднощів поля- 
гають у тому, що експонуються твори, які далеко не завжди знаходять відгук і 
розуміння серед ширших кіл слухачів. «Вужчі» кола складають певні «профілі» 
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фестивальної публіки - в кількості, соціальному складі, вікових чи професійних 
станах. Звідси випливають питання фактичного чи умовного зацікавлення новою му- 
зикою вже у постфестивальному вимірі. «Це без сумніву проблема для глибоких соціо- 
логічних досліджень та особливих опрацювань», - уважає М. Возьна-Станкевіч. 

Міжнародний фестиваль краківських композиторів, заініційований 1989 року 
Краківським відділенням 7КР, початково мав назву «Дні музики краківських ком- 
позиторів». 2КР, подібно як Національна спілка композиторів України, об'єднує у 
своїх лавах композиторів та музикологів. В історичному аспекті фестиваль у 
Кракові продовжує новітні тенденції сучасної музики, що повстали після П світової 
війни. Саме у Кракові в 1945 році був організований Фестиваль польської сучасної 
музики, під час якого прозвучала низка творів натоді молодих, а нині широко відомих 
композиторів - А. Малявського, Р. Палєстра, П. Перковського, Г. Бацевіч, В. Люто- 
славського та ін. Цікаво, що вже в той час музикологи визначили певні напрями, що 
згодом отримали розвиток: 

- «минулий» (до цього напряму, крім іншого, віднесли творчість К. Шиманов- 
ського); 

— «задивлений у майбутнє» та 

- «не холодний - не гарячий». Зрозуміло, що умовність такої «класифікації» 
певною мірою була продиктована й соціально-політичними обставинами. 

В історичній перспективі музичних фестивалів, сконцентрованих на виконанні 
сучасної музики у Польщі, відомо, що значний прорив у 1956 році здійснив фес- 
тиваль «Варшавська осінь». У Польщі, крім Варшави, згодом за1снували «Познань- 
ська музична весна» (від 1961) 1 «Musica Polonica Nowa» (Вроцлав, 1962). Ще 
пізніше утворилися «модерні» фестивалі в Лодзі (1982) і Катовіцах (1984), але саме 
організаторам фестивалю в Кракові вдалося підняти його на високий рівень, надати 
особливого обличчя. Його фундаторами стали музиколог, голова Краківського від- 
ділення ZKP Єжи Станкєвіч, композитори Юліуш Луцюк, Єжи Кашицький і Kara- 
жина Стемпнєвська. Ще в 1994 році Є. Станкєвіч писав про фестиваль — своє дітище: 
«Усі творці музики, відомі композитори i представники культури нашого cmapo- 
давнього міста, овіяного атмосферою genius Іосі (духом місця - В. Г), піддаються 
випроміненням історії, краси мистецтва та архітектури, насичені краківською 
традицією...». Цитата, зрозуміло, в оригіналі більш розгорнена, але в наведених 
словах людини, яка впродовж десятиріч докладала неабияких зусиль до творення 
своєрідної і величної «архітектури» фестивалю, відчутні його складові. Краківський 
фестиваль, спираючись на традиції польської музики та акцентуючи власне на здо- 
бутках краківської композиторської школи, не минав загальноєвропейські музичні 
досягнення. Закономірною є його увага до музики сусідніх країн - Білорусі, Сло- 
ваччини, Чехії, країн колишнього СССР (Азербайджану, Вірменії, Грузії) 1, чи не 
найбільше, України. Ареал музичного «сусідства» розширювався з року в рік до 
світових, без перебільшення, масштабів. Пригадаємо, що мистецтво музики — все- 
охопне, багатовимірне, водночас крихке й делікатне - скрізь продовжує свій поступ. 
Сучасні цивілізаційні процеси, що нині панують на всіх континентах, так скажу, 
далеко не завжди сприяють культурі мистецтва звуків. Про ці зіткнення/ зістав- 
лення, навіть конфлікти (цивілізіція сопіга культура) нині не говорить хіба що 
невіглас. Краківський фестиваль, зосередивши свою увагу на сучасній музиці Польщі 
ісвіту, не полишає поза увагою особистості, пов'язані з Краковом минулих десятиріч. 
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Зрозуміло, йдеться про польських авторів (Падеревський, Шимановський, також 
Нововейський чи Пануфнік). Додамо імена українців - Лисенка, Людкевича, Лято- 
шинського. А Василь Барвінський до 125-ї річниці від дня народження удостоївся 
доповіді з музичними доповненнями |В. Грабовський. Драматичне життя i незнана 
творчість львівського композитора Василя Барвінського (1888-1963), що відбу- 
лася в затишній камерній залі Палацу Пусловських Інституту музикології Ягеллон- 
ського університету (2013). 

Неодноразово відвідуючи Краків від 90-х років, зберігаю в пам'яті чимало ціка- 
вого з позамузичної сфери, про це - колись згодом, а зараз заторкну деякі чинники, 
невід'ємні від мистецтва звуків. Наприклад, усім відомо, що в Європі музику вико- 
нують переважно по нотах, що їх створює композитор. Потім відбувається складний 
процес фіксації написаного на паперових носіях, а після ретельної редакторської 
роботи вони видруковуються у спеціалізованих видавництвах. Сучасна доба 3 ïi 
технологічними новаціями, звісно, значно полегшує процес не лише книговидав- 
ництва, а й музичного. Проте, нині в сучасній музиці характерними є сміливі ново- 
введення, що далеко виходять за межі традиційного нотодруку. Про це добре зна- 
ють у Польському музичному видавництві (PWM), що знаходиться у Кракові і відоме 
далеко за межами Польщі. Крім того, в містах зазвичай існують спеціалізовані му- 
зичні (нотні) крамниці, де можна придбати ноти для всіх категорій людей, що займа- 
ються музикою - від юні до професійних майстрів-виконавців чи педагогів. Розпо- 
відаючи банальні, здавалось би, речі, зазначу, що в Кракові є дві нотні крамниці. 
В обох можна знайти нотні та книжкові видання з різних гатунків музичного мис- 
тецтва: твори класиків і сучасних авторів, посібники i підручники для навчання у 
різні періоди - від початкових проб у дитинстві до студій в академії - сольфеджіо, 
теорія музики, гармонія, історія музики, монографічні дослідження і збірники, 
популярні видання і багато інших книг на музичну тематику. Для порівняння 
зазначу, що на сьогодні в Києві немає жодного нотного спеціалізованого магазина, 
в якому, як колись, можна було б придбати з музики буквально все. Зараз на місці 
колишнього нотного на Хрещатику - магазин «мануфактури»... 

Повертаючись до краківських реалій у цій сфері, в цьому місті є, як і скрізь, інші 
«побічні» чинники - вуличні музиканти, популярна музика польського штибу для 
численних туристів, які не конче цікавляться зразками високої музики. У цьому сенсі 
фестиваль залишається якимось особливим, вершинним джерелом, покликаним 
відкривати нові, незвідані горизонти нової музики в опорі на власний національний 
фундамент. Натовпи туристів у Кракові з нетерпінням 1 цікавістю очікують гейнал, 
що лунає з вежі історичного Маріяцького костелу, символізуючи давні факти бо- 
ротьби польського народу проти загарбників. Згаданий гейнал, безперечно, належить 
до самобутніх музичних цікавинок Кракова. Це мелодія, що виконується на високій 
вежі костелу і 24-годинні чергування двох гейналістів-сурмачів, що виконують 
сигнал по 48 разів на добу чотириразово на різні сторони світу. Польське радіо транс- 
мітує його від 1927-го року на всю Польщу. Легенда свідчить, що гейналіст-сурмач, 
перебуваючи на найвищій в місті вежі, в давнину подавав сигнал про зачинення 
замку, а також попереджав про небезпеку ззовні. Одного разу, коли татари дійшли 
до Кракова, стражник почав грати сигнал. Міські брами були зачинені, але татарин 
перебив стрілою горло сурмачеві перш, ніж він завершив мелодію. На пам'ятку про 
ту подію мелодія завжди уривається. 
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В історичному контексті у Кракові є чимало українських сторінок. Українство 
в цьому місті було представлено від давніх часів. «За Ягеллонів на королівському 
дворі, в замку Вавеля перебували також українці, між іншим, мистці... Низка пам'я- 
ток української старовини є в музеях Чарторийських і Чапських, у бібліотеках Поль- 
ської академії наук» (Енциклопедія українознавства, т. 3, с. 1161). Відомо також, що 
в одному з найстаріших європейських університетів - Ягеллонському в Кракові від 
1364 року студіювала українська молодь, а одним із професорів його був Юрій Дро- 
гобич-Котермак (1488). У Швайпольта в Кракові ж друкувалася перша українська 
книжка (1494). Від 1939 року Краків був важливим осередком української еміграції, 
яка змушена була рятуватися втечею від більшовиків. Під час П світової війни місто 
стало легальним осередком українського політичного 1 культурного життя. Нарешті, 
на Раковицькому цвинтарі міста поховані близько 300 вояків УГА, там же знайшов 
свій останній притулок видатний український письменник Богдан Лепкий (1872- 
1941). Між іншим, ці захоронення свого часу мені показав св. п. Роман Андрухович, 
вуйко сучасного письменника Юрія Андруховича. 

Ювілейний, 30-й краківський фестиваль, безпосередньо продовжуючи здобут- 
ки попередніх акцій, накреслює нові обрії сучасної музики. Від 27-го фестивалю 
його генеральним директором став талановитий композитор та організатор Марцель 
Хижиньський. Він же очолив краківське відділення ZKP. Власне, розширення зву- 
кових перспектив розпочалося від 2015-го року: тоді у фестивалі була представлена 
музика Далекого Сходу; латиноамериканські композиції лунали в наступному - 
2016-му році; «нордичний» напрям домінував у 2017-му. Акцентуючи на провідній 
темі 30-го фестивалю, М. Хижиньський відзначає: «Зв'язки музики з текстом існу- 
ють упродовж цілої історії музики. Це феномен інтердисциплінарного мистецтва, 
що повстає внаслідок невідповідності музики з поняттєво значимим словом...». 





На конференції: 
Єжи Станкєвіч (фото вгорі), 
Володимир Грабовський (фото справа) 





Таким чином, ідеєю, що пронизала і вибудувала фестиваль, стало слово, яке 
джерельно інспірувало низку музичних творів. Тут прозвучало багато вокально- 
інструментальних композицій (також і з електронікою) і творів, інспірованих 
словом. Відбулася конференція, присвячена ідейному «лейтмотиву» фестивалю. 
Доповіді, що були виголошені та обговорені, базуючись на польському матеріалі 
культури, зачіпали глобальні проблеми дуалізму слова 1 музики: М. Дзядек. Лем у 
Мейєра. Стисло про «Циберіаду»; А. Драус. Слово у творчості М. Стаховського - 
від «Сафонії» до Герберта; К. Ківала. Генрик Миколай Гурецький i слово. Псальм y 
творчості композитора; М. Стшелєцький. Мова в музиці - музика мови. 
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Щодо особливих 1 надзвичайно показових акцій 30-го фестивалю, треба насам- 
перед відзначити тяглість засад попередніх фестивалів у Кракові - продуманість 
цілого «єдності в різноманітності», їхню логіку та атракційність. Крім того, видання 
щорічної, обсягом майже 400 сторінок, програмової книги про фестиваль. Тут вміще- 
но сотні імен композиторів, твори яких виконувалися упродовж 30-річного періоду 
та найновіші вичерпні дані про кожну з акцій: композитори, виконавці, в тому числі 
й наймолодші, яким належить далі розвивати музичні шляхи. Проте були й новації: 
нові імена творців музики з різних кутків світу - Південної Кореї, Мексики, Греції, 
Словаччини, США та ін., що вже відомі у своїх краях, а відтепер стануть ближчими 
польській спільноті, Зрозуміло, що ці особистості, перебуваючи в ранзі почесних 
гостей фестивалю (а серед них 1 автор цих рядків), - не могли затулити основних 
«персонажів» - мистців Кракова різних поколінь. А серед гостей - Габріеля Ортіз — 
композитор і музиколог з Мексики, Іван Буффа - композитор, диритент і піаніст із 
Словаччини, проф. Йонгії Ог та Евсій Квон з гроном музикантів з Південної Кореї, 
що відкривали світ традиційної музики цієї далекої азійської країни, Дейвід Раф- 
ферті (США) та ін. 

Г. Ортіз - одна з провідних композиторок Мексики - у 
музикологічному майстер-класі розповіла про сучасну мек- 
сиканську музичну сцену. У своїй композиторській твор- 
чості вона синтезує традиції та авангард, застосовуючи 
елементи високого мистецтва, фолк і 
джаз. Її твори, за свідченням знавців, 
приємні для вуха: цьому сприяють ор- E 
ганізована структура та імпровізатор- 
ська спонтанність. І. Буффа цікавий 
своєю «різновекторністю»: як піаніст і 
композитор утривалив своє мистецтво на 100 CD, записав, як 
диригент, близько 300 творів сучасної музики Словаччини. 
У Кракові під батутою І. Буффи відбувся концерт словацького 
камерного ансамблю Quasars (твори T. Госокави, О. Пашоан- 
ну, I. Буффи, 3. Баргельського...). Іван Буффа 





Габріеля Ортіз 
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Ансамбль Quasars, диригує I. Буффа 
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До цікавинок фестивалю ще багато випливає з пам'яті: перед переглядом фільму 
«Борис Годунов» реж. Анджея Жулавського (1989) проф. П. Клетовський цікаво 
розповів про відомий, нібито, твір М. Мусоргського. Деякі незгоди диригента цієї 
постановки М. Ростроповича не вплинули на кінцевий результат польського режи- 
сера. Концерт електроакустичної музики: проф. Марек Холонєвський не лише керує 
цією кафедрою, a й може похвалитися опікою над нашими 
композиторами-новаторами – О. Мануляком, IO. Булкою 
чи нинішньою участю донеччанина В. Кирилова. 

Кілька років тому М. Хижиньський відвідав у Пів- 
денній Кореї буддійську святиню Donghwasa, засновану 
в 493-му році. Під незабутнім враженням автор склав ком- 
позицію під цією назвою, що прозвучала на фестивалі. 
І традиційна щорічна Meca у Маріяцькому костелі на честь 
композиторів, музикологів та музикознавців - все це 
вилилося в чудову величну сюїту чи навіть симфонію Cy- 
часного європейського музичного фестивалю у Кракові. 








Проф. Йонгії Ог та Евсій Квон з музикантами з Південної Кореї 
(Концерт Manggha) 


оо 
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Аліна Черній 


КАЛЕЙДОСКОП СВІТОВІДЧУТТЯ 
ЛЮБАВИ СИДОРЕНКО 


В рамках VII Міжнародного фестивалю «Відкриваємо Падеревського» 17 
листопада 2018 року відбувся авторський концерт Любави Сидоренко «Білий ангел. 
Дорога до Solaris». 

Любава Сидоренко - молода та вже відома у світі українська композиторка. 
32006 року є членом Спілки композиторів України, у 2009 році була удостоєна 
стипендії Фонду «Ernst von Siemens Musiktiftung» (Мюнхен, Німеччина). Отриму- 
вала стипендії Президента України та im. Олега Криси. Композиторка двічі була 
лауреаткою конкурсу «Gradus ad Parnassum» та стажувалася на програмі «Gaude 
Polonia». У 2015 році мисткиня була удостоєна Дер- 
жавної премії ім. Бориса Лятошинського. Твори 
Любави Сидоренко активно виконуються на таких 
знаних у світі фестивалях як «Варшавська осінь» 
(Польща), «Оксамитна куртина» (Німеччина), «Три- 
буна сучасних жінок-композиторів» (Німеччина), 
«Київ Музик Фест» та «Прем'єри сезону», «Конт- 
расти», «Два дні і дві ночі» тощо. Важливим фактом 
творчої біографії композиторки є студійне вико- 
нання та запис симфонії «Ab initio» оркестром Bam- 
berger Symphoniker, що відбулося у Ляйпцигу на за- 
мовлення баварського радіо Bayerischer Rundfunk. 

Задумом авторів проекту «Білий ангел. Дорога до Solaris» є показ авторського 
бачення твору видатного польського письменника-фантаста Станіслава Лема, який 
сповнений символікою та наштовхує до філософських роздумів про життя та долю 
людини, питання віри та духовності, боротьбу добра зі злом. Глибоко філософський 
контекст концерту отримав безпосередній відгук у свідомості слухачів: увесь концерт 
пройшов на єдиному подиху. Атмосфера повного занурення та розчинення у музиці 
не покидала всіх присутніх у залі. Конгеніальним звуковому наповненню був i візу- 
альний ряд, який посилював враження від музики, відкриваючи нові грані почутого. 

Варто відзначити високий професійний рівень україно-польського камерного 
оркестру «Chain Ensemble», сформованого під патронатом Товариства ім. Вітольда 
Лютославського у складі Анджея Бауера (диригент, музичний керівник), Людмили 
Осташ (сопрано), Еви Лібхен (флейта), Каміля Радзімовського (дудук), Юліана Па- 
процького (кларнет), Миколи Гав'юка (скрипка), Марка Комонька (скрипка), Устима 
Жука (альт), Кристини Вішнєвської (віолончель), Оксани Литвиненко (віолончель), 
Тамари Куркевіч (перкусія) та Оксани Рапіти (фортепіано). Особливу увагу привер- 
нув вокал Людмили Осташ - солістки Львівської національної опери, яка із вели- 
чезною майстерністю та емоційністю справилася з поставленим перед нею склад- 
ним вокальним завданням. 

Складалася програма з п'яти творів, які були об'єднані єдиним драматургічним 
задумом. Електроакустична композиція «Дощ», що була створена у 2013 році на 
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прохання польського кінорежисера Богдана Батруха, навіяна образами природи. 
Музика одразу захопила увагу публіки, яка з інтересом сприйняла вияви пантеїстич- 
ного світовідчуття авторки. І це не дивно, адже утвердження вічних цінностей при- 
роди завжди було близьким для людей. 

Ніжно і тонко прозвучав другий твір - «Жменя піску». Ймовірно, японська 
поезія Єсікави Такубоку, покладена в основу композиції, також стала благодатним 
грунтом для музичних інтенцій авторки. Любава влучно знайшла і застосувала темб- 
рові міксти, завдяки чому ансамбль звучав тепло та еластично. Варто звернути увагу 
на складність вокальної партії твору і, знову ж, про високопрофесійний підхід соліст- 
ки до цього. Людмила Осташ не лише блискуче впоралася із завданням, але й роз- 
крила всі тонкощі і принади східної екзотики, органічно і тонко взаємодіючи з 
оркестром. 

Композиція «Білий Ангел» створена у 2009 
році для сопрано та електронного супроводу на 
текст Ігоря Калинця, який інспірований, у свою 
чергу, полотнами Сальвадора Далі «Ангел» i 
«Медитуюча троянда», що насичені інтелекту- 
альністю та грою уяви на межі підсвідомого та 
божевільного. Дуалістичність образного змісту, 
представлена солісткою і електронікою, викли- 
кала не зовсім типові відчуття: не було традицій- 
но яскравого контрасту, радше навпаки - було 
співіснування образів в єдиному звуко-просто- 
рі, мінливе і плинне перетікання одного в інший, що щоразу породжувало щось нове 
в музичній матерії. I як же майстерно відтворила це Любава! 

Динамічністю 1, водночас, витонченістю вирізнялися звукові арабески в «Маріо- 
нетках». Твір, виконаний у структурно-авангардній техніці, викликав яскраві візу- 
альні асоціації з калейдоскопом, у якому рухаються кольорові скельця, постійно 
змінюючи конфігурацію візерунка. 





На завершення прозвучала 
світова прем'єра частини ще не- 
дописаної камерної опери «Sola- 
ris», до якої була спрямована уся 
драматургія концерту. Після ос- 
таннього звуку глядачі ще мить 
сиділи непорушно у повній тиші, 
залишаючись під сильним емо- 
ційним впливом та особистими 
враженнями. 





© Serhiy Horobets 


Фотограф - Сергій Горобець, світлини взято 
з офіційної сторінки Фундації імені І. Я. Падеревського у Facebook. 
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ГОВОРИТЬ МУЗИЧНА МОЛОДЬ 


Валентина Маруняк 


«МУЗИКА В ГРАФІЦІ» ТА «ГРАФІКА В МУЗИЦІ» 
(на прикладі вибраних творів М. Кузана та Л. Дичко) 


«Музика в графіці»: від невменної нотації до графічних партитур 


Зважаючи на визначення поняття графіки (з гр. - пишу, малюю, дряпаю) як 
одного з найдавніших видів живопису, а також ту особливість, що до ХІХ ст. по- 
няття позначало письмо і каліграфію та особливе місце в ньому належало необра- 
зотворчим елементам (декоративним мотивам, орнаменту, тексту), можемо ствер- 
джувати, що одним з проявів «музики в графіці» є нотація. За Е. Коркошкою, ното- 
писання слугує графічним вираженням звукових ідей певної епохи та є візуальним 
відображенням слухового феномену". Так, наділеною яскравим візуальним напов- 
ненням є невменна нотація. 

Як відомо, невменна нотація, починаючи з доби Каролінгського Відродження, 
використовувалась у Східній та згодом Західній Європі для запису церковної моно- 
дії, унаочнюючи зображення мелодичної лінії, та була призначена для того, щоб 
лише нагадати співаку той чи інший піснеспів. Основним записом нотної графіки 
слугували невми, зображення яких втілювались через різноманітні гачки, риски, 
крапки та їх комбінації, котрі втілювали також і певне художнє значення. Невми 
розташовувались над словесним текстом та, показуючи рух мелодії, вказували хід 
на певний ступінь або цілу фразу. 

До прикладу, у візантійській невменній нотації існувало кілька етапів форму- 
вання особливостей графічних форм невменних знаків. Так, першим етапом у роз- 
витку невменного письма стала палеовізантійська нотація, де виразно позначалося 
них знаків, котрі вже тоді припускали подібність мелодичного малюнку та його 
графічного виду?. Пізнішими різновидами палеовізантійської невменної нотації 
були шартрська та куаленська, що отримали назву за місцем збереження першовід- 
найдених манускриптів?. 

Всім трьом видам властива певна подібність: можемо спостерігати, що кожен 
невменний знак вирізняється чітким співвідношенням музичного значення та гра- 
фічного зображення, зокрема, оксема позначала рух вгору, апостроф - вниз, катісте — 
рівно тощо. Варто зауважити, що моделювання графічної форми невмів постає 
невід'ємною складовою 1X утворення, а вияв вказаної нотації - як найдавніше 





! Дубинец Е. Знаки звуков: о современной музыкальной нотации. K.: Гамаюн, 1999. С. 38. 

> Качмар М. Структурна організація піснеспівів церковної монодй на основі порівняльного 
аналізу візантійської, слов'яно-руської та київської нотацій. Дисертація на здобуття науко- 
вого ступеня кандидата мистецтвознавства. Львів, 2015. С. 13-15. 

3 Там само. С. 117. 
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втілення графічного в музиці, що несе в собі відповідність до характерних засобів 
малярської техніки. 


Знаки невменної нотації 





екфонетична шартрська куаленська 
(константинопольська) | (агіополітська) 





оксея / -/ оксея / 
оксея 7, a діпле й 
| 
барея Vi М барея \ 
Y № 
ГА — 
кремасте aneco A 1сон © 
-— 
кремасте апезо у | ту олігон = 
катісте ^ | ap сирма або лігісма 2. 
E А м. 
параклітик 2 2 параклітик z 
м 
синемба < петасте 12 
2 2 
апостро апострофос 
троф » РА троф 2 
апострофої й wt апострофой 5 
кентемата « кентемата ^ 
rinokpic 3 1 1 i KeHTeMa 
телея - x гіпорой $ 





Пройшовши ряд модифікацій та етапів розвитку, яскравим зразком експери- 
менту нотації у її візуальному вияві став стиль ars subtilior (з лат. тонке мистецтво), 
що здебільшого в історіографії розглядається під знаком музичного маньєризму. Як 
відомо, цей стиль символізує перехідний етап від музики ars nova до епохи Від- 
родження (кін. ХІМ - поч. ХУ ст.), знайшовши своє вираження у творчості окремих 
французьких та італійських композиторів", вирізняючись винятковою вишуканістю 
нотації. 

Як зазначає Ю. Євдокімова, вона вирізнялася індивідуалізованим характером: 
більшість нотних знаків у кожного автора мали свої значення, не співпадаючи із 
трактуванням 1нших°. Так, наприклад у рондо «Jechantungchant» французького ком- 
позитора Матеуса де Санкто Йоханне (Matheus de Sancto Johanne) можна спосте- 
рігати різнокольорове позначення мензурального запису, де колорування мотиву 
відзначене червоним забарвленням, що акцептує суто візуальне значення, слугуючи 
своєрідною прикрасою°. 





^ Найвідоміші композитори Ars subtilior: італійці Marreo Перуджійський (Matteoda Perugia), 
Антонелло де Казерта (Antonello da Caserta), Філіппокт де Казерта (Philippoctusda Caserta), 
Солаж (Solage), Йоханнес Чиконія (Johannes Ciconia), французи Жакоб де Сенлеш (Jacob 
de Senleches), Бод Кордьє(Ваиае Cordier), Требор (Trebor) 

5 Евдокимова IO. История полифонии. Многоголосие средневековья X—XIV века. Вып. 1. 
Москва, 1983. С. 208. 

$ Хшановський M. Ars заб юг: риси стилю. Дипломна робота на здобуття освітньо-квалі- 
фікаційного рівня «магістр». Львів, 2016. С. 29. 
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Абсолютно інше графічне напов- 
нення притаманне творчості французь- 
кого представника Ars subtilior Бода 
Кордьє (Baude Cordier), окремим ком- 
позиціям якого властиві унікальні 
оформлення нотного тексту, що апе- 
люють до алеаторно-графічних парти- 
тур композиторів «другої хвилі» аван- 
гарду. Так, популярність, завдяки своє- 
му візуальному наповненню, отримало 
рондо «Belle, Bonne, Sage», де спостері- 
гаємо зображення у формі серця, яке і 
відтворює основну ідею твору - при- 
святу коханню. Таке візуальне бачення 
музики та втілення її композитором, до- 
зволяє стверджувати про невід'ємність графічного аспекту, що сприяє не лише есте- 
тичному сприйняттю, а й відтворенню закладеного метафоричного сенсу зокрема. 

Цілим напрямком в нотописанні ХХ століття, де традиційні засоби виразності 
втратили свою актуальність, стало поняття «графічної нотації», яка отримала своє 
вираження в графічних партитурах композиторів «другої хвилі авангарду» (напри- 
кінці 40-х - поч. 50-х рр.) та спричинила появу різних експериментальних технік — 
алеаторики, хеппенінгу та ін. За словами дослідниці О. Дубинець, така нотація пред- 
ставляє абсолютно нову знакову систему та постає не лише предметом синтезу 
музики і зображального мистецтва, а самостійною частиною творчості, так званою 
«музикою для ока», яка потребує або не потребує звукової реалізації та, передовсім, 
виконуючи роль абстрактного живопису, що збуджує суб'єктивні асоціації". 

Отож, основними елементами такої партитури варто відзначити колір, різно- 
манітні геометричні фігури, лінії, малярські символи, текстові позначки, які в сукуп- 
ності утворюють художньо-мистецьке полотно, що як і будь-який сучасний витвір 
мистецтва, у більшості випадків, відтворює свою суть за допомогою вказівок автора. 

Одним з перших творів графічної музики є твір 
американського авангардиста Ерла Брауна (Earle 
Brown) «December 1952» для довільного складу 
виконавців, який був інспірований абстрактним 
експресіонізмом художників-сучасників Дж. Пол- 
лока, А. Колдера та Р. Раушенберга. Як можемо 
спостерігати на партитурі, основними Й елемен- 
тами слугують дрібні лінії різної товщини та крап- 
ки, які за вказівкою автора можна виконувати в 
будь-якому напрямку з будь-якої точки у будь- 
якому вибраному просторі протягом будь-якого 
часу 1 в будь-якій послідовності, використовуючи 





«December 1952» 





7 Дубинец Е. Знаки звуков: о современной музыкальной нотации. К.: Гамаюн, 1999. С. 39. 
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при виконанні тільки три виміри (вертикальне, горизонтальне 1 часове), де товщина 
лінії-події вказує відносну гучність і/або кластері. 

Не менш цікаві зразки «музики в графіці» знаходимо в творчості одного з най- 
видатніших експериментаторів ХХ ст. Дж. Кейджа, зокрема, це ряд графічних пар- 
титур «Aria», «Музика для дзвонів», «Watermusic», «Variations I». Tak, «Variations I» 
представляє репродукцію шести прозорих — А j z 6 
сторінок, де можемо спостерігати різної вели- ko X qe As 
чини крапки, що стають основою одного l 
листа та використання перехрещених чітких 
ліній на інших. З позицій алеаторної техніки, : 
виконавець самостійно обирає, яка лінія від- | A 
повідатиме параметрам висоти, тембру, три- · · 
валості, окрім того, самостійно детерміную- 
чи лад). 

Подібні зразки партитур, насичені різними елементами графічної техніки, 
можемо спостерігати у відомих авангардистів Я. Ксенакіса («Metastasis»), К. Пен- 
дерецького («Плач за жертвами Хіросіми»), Дж. Крамба (Makrokosmos. Crucifixus 
з І тому), К. Вульфа («Duet II»), JI. Андріессена («Paintings»), Т. Джонсона («Уявна 
музика»), Р. Ешлі («Inmemoriam... CRAZYHORSE (symphony)»), Е. Денісова («Спів 
птахів»), Д. Река («Blues and Screamer»), K. Штокгаузена, сучасних польських та 
українських композиторів (Р. Гаубенштока-Раматі). 

Цікавим прикладом слугує електронний твір «Artikulation» (1958) австро-угор- 
ського авангардиста Д. Літеті (György Ligeti), графічна партитура якого була ство- 
рена не самим композитором, а значно пізніше графічним дизайнером Райнером 
Вегінгером. 





György Ligeti Artikulation - ' kt 
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$ Дубинец E. Знаки звуков... С. 40. 
? Tam само. С. 139. 
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Репрезентуючи твір як детальну транскрипцію під назвою «Hórpartitur», худож- 
ник втілює різні звукові ефекти за допомогою конкретних графічних символів: 
часову лінію, виміряну в секундах, різні форми, кольори, що відображають варіації 
тембру 1 висоту тону та крапки, які позначають імпульси. 

З огляду на такий широкий спектр графічних партитур, їх трактування, способи 
здійснення, можемо стверджувати, що візуально-графічне постає не лише основним 
чинником в розкритті ідеї та змісту твору, а його підвалиною, на якій грунтується 
цілісне поняття. Не дивно, що такі композиції доволі часто займають місце на ви- 
ставках сучасного малярського мистецтва |, 

Таке застосування «музики в графіці» не відкидає безпосереднє її відображення 
в якості музичної тематики на картинах художників-графіків. Відомі гравюри зна- 
ходимо у творчості модерністів - знаменитого абстракціоніста В. Кандінського 
(картини «Співачка», «Ліра», ілюстрації до книги «Звуки»), А. Шенберга; сучасних 
польських митців - З. Буярського (Zbigniew Bujarski), К. Вавжинського (Kajetan 
Wawrzynski) та інших. 

Отож, прослідкувавши наочне втілення музики в аспекті графічного, що голов- 
ним чином постає у вимірі нотації, можемо стверджувати про використання графіч- 
ної техніки та її особливостей як універсального засобу візуального вираження, який 
виступає у різноманітних виявах музичного. 


Особливості втілення графіки у фортепіанних творах М. Кузана 
«Конструктор» та Л. Дичко «Франсиско Гойя. Серія «Капрічос» (Танець) 
(з Фресок для фортепіано «Алькасар... Дзвони Арагона») 


Одним із найбільш цікавих питань міжмистецької кореляції є питання можли- 
вості відтворення графічної техніки зокрема, а відтак і графічного твору в цілому. 
В цьому випадку розуміємо графічну техніку як найбільш органічну для відобра- 
ження емоційно-образного наповнення твору. Цей аспект дослідження не виключає 
й інші рівні взаємовпливу, а саме постання музичного твору під впливом безпосе- 
редньої інспірації графікою. 

Зокрема, прикладом таких творів в українській музиці є частина Хо 5 «Фран- 
сіско Гойя. Серія «Kanpiuoc» (Танець)» 3 Фресок для фортепіано «Алькасар... Дзвони 
Арагону» Лесі Дичко та «Конструктор» для фортепіано Мар'яна Кузана за одно- 
йменним дереворитом Я. Гніздовського. 

Кореляцію графіки та музики у вказаних творах неодноразово констатували 
дослідники обох митців - Р. Гавалюк, Є. Пахомова, С. Павлишин та ін., які схиля- 
лися головним чином до втілення в музичному творі метафоричної ідеї. Все ж вияв 
особливостей графічної техніки знаходить яскраве вираження в окремих засобах 
музичної виразності, що і пропонуємо прослідкувати на прикладі «графічних» 
творів обох композиторів. Та насамперед, звернемо увагу на принцип синестезії!! 
в обох митців, який значною мірою і вплине на трактування вказаних зразків. 





10 Про це свідчить виставка-вернісаж «Partytury graficzne» в Кракові 2011 р. Електронний 
ресурс. URL: http://naszemiasto.pl/artykul/muzyka-jak-malowana-wernisaz-wystawy-partytury- 
graficzne-w,4465812,art,t,id,tm.html 

" Принцип синестезії позначає здатність психіки людини трансформувати образ об'єкту, 
доповнивши його новими модальностями. 
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Так, використання принципу синестезії у творчості Л. Дичко, супроводжуючи 
весь період формування її особистості й індивідуального стилю, постає визначаль- 
ним та невід'ємним явищем у способі мислення композиторки та доробку загалом. 
Про її захоплення суміжними мистецтвами є чимало свідчень, що вказують на уні- 
версалізм та багатогранність музичного світогляду композиторки ". Зокрема, як 
зазначає Л. Пархоменко, це потяг до живопису, архітектури, народно-ужиткового 
мистецтва: писанкарства, мальованок, різьблення, гончарства, особливо орнаментів 
з археологічних пам'яток. Він виявився поряд з музикою майже фаховим, що знач- 
ною мірою визначило багатство асоціативних зв'язків зі спорідненими мистец- 
твами, мальовничість її музичного письма, примат кольору, багатство звукової 
палітри, що вирізняють її манеру симфонічного звукопису 3. 

Ба більше, як відомо з біографічної довідки, ще під час навчання в консерва- 
торії Л. Дичко прослухала курс з історії театру та майстерності актора в Київському 
театральному інституті ім. І. Карпенка-Карого, курс естетики в Київському універ- 
ситеті ім. Т. Шевченка, а також повний курс з мистецтвознавства та живопису на 
мистецтвознавчому факультеті Київського художнього інституту. Заняття з мистец- 
твознавства композиторка доповнювала відвідуванням виставок - її захопленням 
були художники епохи Відродження (Ботічеллі, Мікеланджело, Ель Греко), живо- 
пис ХІХ ст., народне мистецтво Катерини Білокур, що в сукупності втілилося в ряд 
музичних творів. 

За словами Є. Пахомової, кожен твір мисткині - це складний гіпертекст, спов- 
нений підтекстів, прихованих алюзій та інтермедіальних метафор, які виявляють 
творчі інтенції композиторки. Застосовуючи виразові засоби різних видів мистецтва, 
свідомо вдаючись до синтезу музики й живопису, Л. Дичко створює новий, кон- 
центрований зміст, який по суті є інтертекстуальним. Особливості її музичних тво- 
рів породжені поєднанням музичних і візуальних виражальних засобів, завдяки чому 
створюються прямі паралелі й аналогії між мистецтвами: композиція в живописі та 
архітектоніка в музиці, ритм у живописі i ритм у музиці, мелодія - лінія, колорит — 
тембр і тональність !“. 

Так, широке коло синестезійних виявів художнього мислення композиторки 
закладене в основі її багатьох симфонічних, хорових та камерних полотен образо- 
творчого рівня, що постають в широкій жанровій системі аналогій малярських 
втілень, які більшою мірою позначені метафоричним сенсом: живопис (П'ять 
фантазій за картинами російських художників для хору й симфонічного оркестру, 


? Зокрема, це монографічні дослідження M. Гордійчука, Л. Пархоменко, О. Письменної, 
Н. Степаненко, А. Терещенко, JI. Серганюк, О. Зінкевич, T. Арсєнчевої; окремі статті Є. Па- 
хомової, Н. Костюк, В. Щур, Р. Гавалюк та, безпосередньо, власні інтерв'ю та публіцис- 
тика композиторки. 

3 Пархоменко Л. Обриси творчого шляху Лесі Дичко. Науковий вісник Національної музич- 
ної академії України імені П. І. Чайковського. Вип. 19, кн. 3 : Леся Дичко. Грані творчості. 
Київ : НМАУ im. II. I. Чайковського, 2002. С. 8. 

Ч Пахомова Є. Синестезія в оперному театрі Лесі Дичко (на прикладі опер «Золотослов» та 
«Різдвяне дійство»). Актуальні питання гуманітарних наук : міжвуз. зб. наук. праць моло- 
дих учених Дрогобицького держ. пед. ун-ту ім. Івана Франка. Дрогобич, 2015. Вип. 11. С. 87. 
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«Лісові далі» для мішаного хору, цикли «Фресок»!, П'ять прелюдій у стилі «шань- 
шуй» на вірші японських поетів для жіночого хору, вокальний цикл «Пейзажі» для 
сопрано й камерного оркестру), графіка (Мо 5 із циклу фресок для фортепіано 
«Алькасар... Дзвони Арагону»: Presto. Франсіско Гойя. Серія «Капрічос» (Танець)), 
камерно-вокальний цикл «Пастелі» на сл. П. Тичини для мецо-сопрано та форте- 
піано), народне примітивне малярство (балет «Катерина Білокур» та однойменний 
цикл фресок, опера «Різдвяне дійство», інспірована народним іконописом на склі), 
декоративно-ужиткове мистецтво, художній декоративний розпис (поліфонічні 
варіації для фортепіано «Писанки»), ткацтво (оркестрова п'єса «Килимок») 5, 

Унікальністю, цікавим виявом поєднання графічної техніки та музичної мови 
позначена композиція «Франсіско Гойя. Серія «Капрічос» (Танець), яка репрезен- 
тує п'яту частину фресок для фортепіано «Алькасар... Дзвони Арагону» (1995). 
Вказані фрески складаються з шести частин, де кожна відображає враження від 
зразків іспанської архітектури та живопису XII-XVII ст.: зокрема II 4. носить назву 
«Замок Торрелобатон (провінція Вальдолід)», ПІ ч. - «Ла Хіральда (Севілья)»!7, 
IV ч. - «Алькасар (Севілья)»!, У частина - «Франсіско Гойя. Серія «Капрічос» (Ta- 
нець) та VI частина - «Дзвони Арагону (Дзвіниця «Башта дзеркал» в Ітево, Арагон). 

Саме У частина постає узагальненим відображенням серії «Капрічос» (примхи), 
що складається з 80 офортів іспанського живописця та гравера П половини ХІХ 
століття Франсіско де Гойї, в яких митець втілює сатиру на політичну, релігійну та 
соціальну тематику тогочасного оточення. Всі офорти серії поділені на п'ять роз- 
ділів з різною кількістю гравюр, представляючи новаторське образне коло. 

Так, перша частина включає 9 картин, в яких втілена тема самообману, лице- 
мірства людей; друга (26 офортів) - присвячена тематиці долі жінки в тогочасному 
іспанському суспільстві, з її легковажністю та нещастями; третій розділ (6 гравюр) 
розвиває одну лінію, головним персонажем якої є осел, котрий виконує різноманітні 
ролі вищих чинів, тим самим вказуючи на їх недалекість; четверта глава вирізня- 
ється не лише масштабами (29 офортів), а і строгістю та точністю, з якою своєрідно 
відтворено всі божевілля та упередження світу (найвідомішою гравюрою є Ne 43 «Сон 
розуму породжує чудовиська); п'ятий розділ знаменує завершення попередньої 





15 «Карпатські фрески» для органу (1985), «Закарпатські фрески для органу» (1986), «Фрески 
за картинами К. Білокур» у 2-х зошитах для скрипки та органу (1986), «Замки Луари» та 
«Алькасар... Дзвони Арагону» фрески для фортепіано (1994, 1995), «Іспанські фрески» 
для хору та ударних (1996-2000), «Іспанські фрески» - хоровий концерт для хору та 
перкусії (1996, однойменна сценічна версія для мішаного хору, гітари та перкусії, 1999), 
хоровий концерт «Французькі фрески» (1995, однойменна сценічна версія - балет для 
мішаного хору, органа, читця та перкусії, 2001-2002), концерт на духовні вірші «Швейцар- 
ські фрески» для мецо-сопрано, дитячого й мішаного хорів, органа, читця та перкусії 
(2001-2002), симфонічні фрески «Джерело» за картинами російських та українських худож- 
ників для солістів, жіночого, чоловічого, мішаного хорів та симфонічного оркестру. 

16 Гавалюк Р. Конвергація візуального та музичного первнів (на прикладі творчості Лесі 
Дичко). Вісник Прикарпатського університету. Випуск 21-22: Мистецтвознавство. Івано- 
Франківськ, 2011. С.221. 

" Да Хіральда - чотирикутна вежа над кафедральним собором Севільї. 

18 Середньовічна фортеця в Севільї. 
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тематики та народження юності і краси, яка чергується з «нечистю»: за пророчими 
словами автора, так буде завжди, якщо людина дозволить розуму заснути |. 

Ще одним джерелом твору є картина Гойї 
«Похорони сардинки» (ісп. Elentierro dela sar- 
dina), написана художником на сюжет блюз- 
нірського звичаю, який виконувався в кінці 
триденного карнавалу перед Попелястою сере- 
дою (початком Великого Посту) в Іспанії. 
Згідно з історією такої традиції, y XVIII сто- 
літті іспанський король вирішив пригостити в 
честь свята городян сардинами, але на самому 
народному гулянні виявилося, що продукт зі- 
псувався, тому мешканці жартома вирішили 
організувати похоронну процесію, присвяче- 
ну смерті сардин. Цікаво, що за часів Гойї така 
хода перетворилась у велелюдне дійство, яке 
починали жартівливі персонажі «дядечко Чіс- 
пас», його «дочка Чуського» і «серцеїд Хуані- 
льо», за якими слідувало величезне опудало з 
прикріпленою головою сардини. 

Однак на однойменній картині митця не- 
має ні зображення риби, ні опудала, натомість, 
галаслива юрба несе великий з усміхненою 
маскою прапор, рухаючись до берегів Манса- 
нареса, де i «ховали» сардини. 

Очевидно, що химерний, фантасмагоричний світ образів офортів Гойї знайшов 
своє метафоричне втілення у творі Дичко. Проте, «співзвучність» серії та твору ком- 
позиторки виявляється не лише у відтворенні кола образів, а й у певному втіленні 
у творі графічної техніки. Так, за словами В. Прокоф'єва, офортам серій Гойї при- 
таманна довершеність ліній, лаконічність композиції, пропорційність, сміливість 
гри світла та тіні з їхніми тонкими переходами??. Вказані характеристики чітко 
проступають і в музичному полотні JI. Дичко. Звернімось до твору детальніше. 

В першому епізоді (А, Presto, 35 m.), окрім плетива гостродисонансних моти- 
вів, увагу привертає метро-ритмічний чинник, для якого характерне часта змінність 
розмірів (2/4 - 1/4; 2/4-5/8; 2/4-3/8; 1/4-2/4) та швидке чергування різноманітних 
ритмічних фігур (тріоль - дві восьмих з акцентом на другу долю; зворотного пунк- 
тиру шістнадцятка-восьма; тріолі шістнадцятими тривалостями, зворотні синкопи; 
чергування квінтолей та секстолей), що апелює до роботи різцем. Таке різнобарв'я 
ритму постає в симбіозі з лаконічними дисонансними мотивами, котрі, маючи по 
кілька однакових або варіантних проведень, з розвитком музичного матеріалу здійс- 
нюють все вище регістрове охоплення. Кожному мотиву притаманна своя ритмічна 
формула та свої тональні устої, котрі рухаються у висхідному та низхідному хро- 
матичному напрямку, починаючи від звуку а. 





Франсіско-Хосе де Гойя 
«Похорони сардинки» 
(1812-1819) 





? Прокофкеев В. «Капричос» Гойи. Москва: Искусство, 1970. С. 250. 
20 Там само. С. 252. 
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Лінія мелодії ніби виписана короткими штрихами, що, поєднуючись, «гра- 
фічно» вимальовують гостродисонантні кути, утримуючи слухача в атмосфері гро- 
теску та саркастичності. Цей химерний танець змінюється контрастним а-ля валь- 
совим Allegro graziozo. 

Другий епізод частини (Allegro graziozo, В (а+а1, 15+13 mm, gis) витриманий 
в розмірі 3/4, репрезентує лаконічну хроматизовану 3-тактову мелодію, яка розви- 
вається на тлі такого ж лаконічного «прозорого» супроводу з повторюваною ритмо- 
формулою - синкопування між першою та другою долями і восьмим тривалостями 
на третій. 

Різка зміна парного розміру на непарний, за Л. Мазелем, створює «музично- 
виразову опозицію», яка «аналогічна протилежності мажору і мінору»?!. Якщо при 
парному метрі «ясніше виражені «кути», «повороти» руху», і він більше сприйма- 
ється як фактор поділу, то тридольний метр більш м'який, плавний, заокруглений. 
Ця частина іза жанровими ознаками (Танець), і за «граціозним» характером наближує 
до центральних постатей картини «Похорони сардинки»: дві молоді дівчини в білих 
сукнях, що танцюють дивний танець, єдині «світлі» постаті серед похмурих, зловіс- 
них постатей розшалілого народного гуляння. Як писав дослідник творчості Гойї 
Фред Ліхт: «В затемненому колориті, в неоднозначній масці на прапорі і особливо 
в надлишку жестів і рухів глядач починає смутно відчувати хвилюючий підтекст 
масової істерії, яка лежить в основі фієсти».22 

В другому проведенні розділу обидві лінії (ритмічна фігура супроводу та хро- 
матична «повзуча» мелодія) не лише обмінюються регістрами, а репрезентують 
дзеркальне проведення власного першого проведення, що дозволяє говорити не 
лише про лаконізм, а передовсім економію засобів виразності та їх чітку структуро- 
ваність, викликаючи тим самим аналогії до техніки графіки. 

Алюзію до графічної техніки викликає і третій епізод твору (C, Meno mosso, 12 т.), 
в якому яскраво проступає стилізоване «Іспанське» пісенне начало в октавному уні- 
соні, що апелює до чітко проведеної лінії. 

Контрастом слугує четвертий епізод (Presto-Prestissimo), який репрезентує 
інтонаційну та образну арку цілого твору: репризне проведення першого розділу з 
деякими фактурними видозмінами окремих мотивів та додаванням нового розгор- 
тання. Так, в цьому розділі твору можемо спостерігати наявність епізоду Prestis- 
simo, для якого характерна надзвичайна стрімкість руху, щільність, токатність, 
фактурна наповненість, яка поступово ускладнюється (від однієї лінії до акордового 
викладу). Весь розвиток виливається у коду - прозоре проведення октав у різних 
регістрах, яке, скочуючись по хроматизмах донизу, в останньому проведенні знову 
піднімається вверх - рисунок завершений. 

Як можна спостерігати, важливу роль у «Франсіско Гойї...» Л. Дичко відіграє 
ідея ритму, яка є основою руху, постаючи з його «початку 1 кінця», переходить на 
різні рівні та сприяє інтенсифікації енергії, пульсації й згромадженню напруги? 





21 Мазель Л. Вопросы анализа музыки. Москва: Советский композитор, 1978. С. 102. 

2? Fred Licht. Goya. New York : Abbeville Press, 2001. 360 р. 

23 Demska-Trebacz M. Cisza і rytm w muzyce. Електронний ресурс. [Режим доступу]: http://bacon. 
umcs.lublin.pl/-jjusiak/dokumenty/konwersatoria/DemskaTrebacz-CiszaRytmMuzyce.pdf 
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Цю ідею можна вважати співзвучною з особливостями графічної техніки. Так, «рит- 
мізація» графіки полягає, насамперед, у її виконанні, а саме застосуванні у роботі 
різця (в техніці деревориту) або металевого грифеля (в техніці офорту); у повтор- 
ності ліній та форм, а також у структуризації та чіткості вказаного аспекту, що ви- 
ступає як головний чинник виразності мистецького твору. 

Виражаючись через токатність викладу, трактування ударності фортепіанного 
тембру, унісонність, мікро- та макрорівні метричної пульсації, варіантне варію- 
вання ритмоінтонаційних формул, структурних побудов форми, наявність смисло- 
вих акцентів, періодичність інтонаційного та гармонічного рельєфу", графічну 
ритмічність у цьому творі можна розглядати як спосіб відображення техніки гра- 
фіки та її вагоме значення для розкриття образного змісту твору. 

Таку ж ідею спільного у втіленні музичного та графічного полотен можна 
прослідкувати у творі для фортепіано «Конструктор» французького композитора 
українського походження M. Кузана. Твір був написаний під впливом однойменного 
деревориту відомого галицького художника, графіка, різьбяра Якова Гніздовського 
(1915-1985), який значну частину свого життя провів поза межами України. Митці 
познайомились наприкінці 1960-х років у Парижі, і їхнє знайомство стало знаковим 
для обох (Я. Гніздовський одружився з сестрою композитора Стефанією Кузан - B. M.). 

Їхня творчість виявилась дуже співзвучною, адже, як зазначає С. Павлишин, 
«на молодшого митця (Кузана - В.М.) не могла не впливати його (I ніздовського — 
B.M) небуденна особистість та непохитне переконання у власних філософсько-есте- 
тичних поглядах. У творчості композитора відчутне відбиття багатьох з цих 
думок»?. Музикознавиця прирівнює риси творчості М.Кузана до почерку 
художника, «аж до перенесення на музичну структуру точності графіки 
Гніздовського, яка «як правило оперувала лініями, а не плямами»»?5, 

Так, під впливом гравюр Я. Гніздовського композитор написав фортепіанний 
твір «Конструктор», «Дереворіз вівця» для флейти, скрипки, альта й ударних за 
музикою до фільму про графіка; октет «Дивний світ Якова Гніздовського». 

Сам Я. Гніздовський велике значення надавав музиці, він вбачав своє мистец- 
тво у рисуванні звуків: «коли я вступав до Академії мистецтв, не мав на думці того, 
що мої колеги. Моїм бажанням не було вчитися рисунку і малюнку, щоб пізніше 
малювати картини. Мій план, хоч уявно покривався планами моїх колег, був інший. 
Я знав: мушу набути досвід і вправність, виробити собі смак, щоб потім уміти 
рисувати звуки (виділення В.М.). |...) Ще в школі я зрозумів: щоб відтворювати 
звуки потрібен досвід, так само, як він потрібен, щоб віддавати модель. Справа не 
тільки в перенесенні звуку на образ, як це можна досягнути електронічними засо- 
бами, - ні, справа в індивідуальному підході митця. В цьому не тільки допускається 
можливість різних стилів - вони бажані і неминучі. Електронний запис - механіч- 
ний, він завжди однаковий. Передача звуку на образ, рукою митця, мала б свої стилі, 
мала б свою історію - так, як їх має мистецтво. Почавши потім студіювати 





24 Гавалюк Р. Конвергація візуального та музичного первнів (на прикладі творчості Лесі 
Дичко). Вісник Прикарпатського університету. Випуск 21-22: Мистецтвознавство. Івано- 
Фанківськ, 2011. С.218-222. 

25 С, Павлишин. Мар'ян Кузан. Львів, 1993. С. 13-14. 

26 Там само. С. 13. 
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мистецтво за кордоном, я радів, що одночасно матиму змогу вивчати й чужоземні 
мови, такі потрібні для моїх звуко-рисункових планів, які я вже тоді в основному 
звужував до людської мови і до можливости створювати універсальну азбуку». 


ція 
AVR 


tle] 


m 


Яків Гніздовський. 
Конструктор. 
1967. Дереворіз 





Дереворит «Конструктор» Я. Гніздовського репрезентує гравюру митця, де 
використана фігура людини: крізь густе плетиво сітки усередині кулі проступає по- 
стать оголеного чоловіка, яка і становить композиційний центр гравюри. Напру- 
живши всі м'язи (про що свідчить і привідкритий рот), тримаючи в руках різець та 
ключ, чоловік зосереджено добудовує свою конструкцію. 

Дереворит є символічним результатом роздумів автора про життя людини i 
того місця, яке вона готує для себе в досконалому середовищі живої природи, зво- 
дячи бетонно-металеві клітки. Але, можливо, то зображення Великого Архітектора 
в момент його останніх зусиль творення досконалої конструкції людського світу, 
осердям якого він залишатиметься назавжди? 

Отож, «конструктор» з лат. - будівничий, творець, складач, тобто людина, що 
в результаті процесу конструювання створює проект певного об'єкту техніки. Відо- 
мим фактом є членство М. Кузана в масонській ложі, про що зазначає В. Савченко, 
вказуючи на композитора як французького масона найвищого ступеня з ложі «Голос 
України»?8. Відомостей про масонство Я. Гніздовського не знаходимо, але аналіз 
його «Конструктора» наштовхує на певні паралелі. 





27 Яків Гніздовський. Нью-Йорк : Пролог, 1967. С. 28. n 
* Савченко B. Історична хронологія вільномулярства B Україні. Журнал «1», ч. 84/2015. 
С. 13-15. 


2018/3 (29) УКРАЇНСЬКА МУЗИКА 165 


Як відомо, кожен член масонської організації звертається до Бога, як до Вели- 
кого Будівника (Архітектора) світу та в символічному значенні широко викорис- 
товує знаряддя праці мулярів - рівень, кельма, ключ, косинець. Окрім того, одним 
з містичних символів у масонів вважається пентаграма, яка перетворює матері- 
альне, символізуючи людський геній. Однією з відомих пентаграм є зображення 
мікрокосмосу, що складається із зображення людини, яку оточує п'ять елементів 
стихій Води, Повітря, Вогню, Землі та Духу. Своєрідну пентаграму втілює і дере- 
ворит «Конструктор» Я. Гніздовського. 

Особливості філософського трактування деревориту та його техніки знайшли 
відображення в однойменному творі М. Кузана, головним чином проступаючи через 
ідею ритму. Так, «Конструктор» репрезентує масштабне полотно, що складається з 
8-ми контрастних епізодів, відділених лише темповими позначками зі змінною 
метричною пульсацією (від дводольної до дев'ятидольної) та різною протяжністю 
(від 8 до 40 тактів). Зазначимо, що така тенденція у структурі твору була вико- 
ристана і Л. Дичко. 

Використовуючи додекафонну техніку, М. Кузан не дотримується принципу 
абсолютної неповторності звуків, віддаючи перевагу таким ритмічним чинникам, 
як остинато та токатність, що викликають алюзії з роботою різця по дереві. Так, 
визначальною в характері та фактурі твору є побудована на різких секундових спів- 
звуччях серії токатна шістнадцяткова фігура, яка виникає після повільного вступу 
та поступово розгортається протягом твору". На цій фігурі, в масштабній 6-й 
частині «Конструктору» (Allegro vivo) відбувається основна кульмінація твору: 
попередньо приготована токатними тріолями в п'ятидольному метрі, з пришвид- 
шенням ритмічної пульсації, вона досягає піку в останніх 16-ти тактах, де спостеріга- 
ємо зміну тріолей на чотири шістнадцяті. Зазначимо, що таке використання тріолей 
протягом майже цілої частини асоціативно нав'язує до схвильованого стилю сопсі- 
tato, який відповідає за стан душі та людські емоції, тим самим концентруючи увагу 
в центральному розділі на вияві людського начала, що уособлює конструктора- 
творця. Цікаво, якщо поглянути на цю частину з погляду символіки чисел, то відомо 
що парні числа символізують матеріальні речі, непарні - душу. 

Окрім провідної ідеї ритму, що сприяє проникненню графічного в музичну 
тканину твору, варто відмітити лінеарність голосоведення, структуризацію кожного 
елементу, лаконічність та чіткість проведень, що дозволяє стверджувати про на- 
скрізне трактування графічної техніки та вияві її особливостей - як ключового 
чинника для розуміння та сприйняття твору. 

Все ж ідея ритму є універсальною, вона присутня в структурі твору, у якому є 
лише система ліній («це є та музичність, виражена в пластичності», за висловом 
мистецтвознавця Романа Яціва), та у творі, сутність якого складає система звуків. 


о dt. o 





29 Павлишин С. Мар'ян Кузан. Львів, 1993. C. 122. 
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РЕЦЕНЗІЇ, БІБЛІОГРАФІЯ 


Любов Кияновська 


ТВОРЧИЙ ФЕНОМЕН ДМИТРА ГНАТЮКА 


Рецензія на монографію В. О. Бондарчука 
«Дмитро Гнатюк: оперний співак, музичний режисер, педагог» 


Бондарчук Віктор. Дмитро Гнатюк: оперний співак, музичний режисер, педагог : 
монографія. Кам'янець-Подільський : Видавець ПП Звойленко Д. Г., 2018. 616 c. 


Сучасний стан дослідження особистості, її творчої, наукової біографії змушує 
науковців та дослідників замислитися над проблемою пошуку і раціонального 
обгрунтування методологічних підходів, їх синтезу та диференціації з єдиною 
метою - повністю осмислити життєвий і творчий шлях людини, окреслити всі точки 
її звершення в просторі соціокультурної динаміки дійсності. Представлена до огляду 
монографія заторкує вельми широкий спектр проблем: починаючи від обтрунту- 
вання засад творчої біографії, окреслених в руслі новітніх гуманістичних досліджень, 
попри заглиблення в сутність діалогу «митець — середовище», «митець - влада», до 
з'ясування всіх творчо-діяльнісних колізій «головного героя» монографії, що поста- 
ють як опорні пункти об'ємної панорами українського оперного мистецтва, накрес- 
леної паном Бондарчуком. Адже творчий феномен Дмитра Гнатюка обумовлений 
переломними процесами в українському мистецтві на шляху від тоталітаризму до 
Незалежності, коли відбувалася постійна зміна художньо-естетичних орієнтирів, 
обумовлена актуальною історико-політичною ситуацією. 

Викликає повагу і схвалення величезний об'єм опрацьованих автором наукових, 
критичних, архівних, документальних джерел, на основі яких створюється щонай- 
детальніша хроніка мистецьких подій, з якими був пов'язаний сам геніальний спі- 
вак - один із музичних символів України другої половини ХХ ст. Дмитро Гнатюк, 
а вже крізь призму розмаїтих сфер його артистичної кар'єри - і весь багатий ком- 
пендіум національного оперного мистецтва впродовж півстоліття. Висвітлюючи жит- 
тєвий та творчий шлях великого Майстра ХХ - початку ХХІ століття Д. М. Гнатюка, 
автор заповнює значні прогалини української музично-театральної спадщини, які 
тривалий час залишалися недослідженими. 

На виняткову увагу заслуговує коректно й обгрунтовано висвітлена в моногра- 
фії національно-патріотична позиція митця, яку він не зраджував за жодних об- 
ставин, хоча й вимушений був пристосовуватись до існуючих об'єктивних реалій. 
Здійснені надзвичайно скрупульозно, немов під «збільшувальним склом», аналізи 
окремих оперних ролей та режисерських постановок Гнатюка на сцені Київського 
Національного театру опери і балету ім. Тараса Шевченка складають значну наукову 
цінність i, безперечно, стануть у нагоді як дослідникам, які звертатимуться до тем, 
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пов'язаних з українським оперним мистецтвом, так і практикам, що прагнуть збага- 
тити свій власний досвід, вивчаючи найвищі досягнення попередників. 

Загалом цілком позитивно оцінюючи пророблену п. Бондарчуком вельми об'єм- 
ну працю, дозволю собі додати лише два зауваження: в імпонуючій за обсягом теоре- 
тичній панорамі типів і методів сучасних біографічних досліджень, варто б враху- 
вати категорію «життєтворчості», яка зараз активно впроваджується в науковий 
обіг i саме в українській гуманістичній науці знайшла глибоке і детальне теоретичне 
обгрунтування (зокрема праці Лідії Сохань, а також праця Н. Богданової Культура 
життєтворчості особистості. Філософсько-світоглядний аналіз. Київ: НПУ 
імені М. П. Драгоманова, 2011). 

Друге зауваження торкається цілковитої відсутності в монографії однієї з вельми 
суттєвих сфер діяльності Дмитра Гнатюка: його камерно-вокального доробку. Адже 
відомо, що поруч з оперним мистецтвом він був незрівнянним виконавцем народних 
пісень та солоспівів українських і зарубіжних композиторів. Навіть якщо у фокусі 
дослідження опинилась саме оперна кар'єра уславленого артиста, слід було би хоч 
ескізно зазначити, що цей сегмент його творчої спадщини не розглядається в моно- 
графії, оскільки він настільки значний і об'ємний, що вимагав би окремого дослі- 
дження. 

В резюме рецензії зазначу, що монографія В. О. Бондарчука «Дмитро Гнатюк: 
оперний співак, музичний режисер, педагог» виконана відповідно вимог щодо на- 
писання наукових видань і має беззаперечну цінність в просторі сучасного мистец- 
твознавства та культурології. 
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Марія Качмар 


ПЕРША КРИТИЧНА ПУБЛІКАЦІЯ ІРМОСІВ 
ЗА НАЙДАВНІШИМ НОТОЛІНІЙНИМ ІРМОЛОГІОНОМ 


Ірмоси Київської Церкви: Критичне видання за Супрасльським нотолінійним ірмо- 
логіоном 1598—1601 років. У двох книгах. Редактор Крістіан Ганнік |-Київське 
християнство XI; Історія української музики 21: Джерела]. Львів: В-во УКУ, 2018. 
Кн. 1: XXXIX+376 c., кн. 2: 432 c. 


Дослідження і публікація професором Юрієм Ясіновським найдавнішої пам'ят- 
ки нотолінійного письма — Супрасльського ірмологіону - є важливою подією в ук- 
раїнській медієвістичній науці, адже вперше здійснено критичну публікацію музич- 
ного тексту ірмосів ХУЇ ст. в лінійно-мензуральній нотації. Видання охоплює факси- 
мільну 1 набірну публікацію текстів, як і попередні видання музичних рукописів 
невменних слов'яно-руських ірмологіонів (Кошмідера, Веліміровича, Ганніка). 
Серед видань нотолінійних рукописів слід відзначити факсимільне видання Львів- 
ського ірмологіону XVI ст. (2008), Ірмологіону 1809 року Івана Югасевича-Скляр- 
ського (Ужгород 2010), Ірмолоя Михайла Левицького 1838 р. (Перемишль, 2012) та 
низки Антологій української церковної монодоїї, виданої Інститутом церковної му- 
зики УКУ (див. Бібліографія). Та власне це видання містить опрацювання музич- 
ного та вербального текстів - коментарі та порівняльно-текстологічне дослідження, 
що є зразком для публікації наступних музичних рукописних пам'яток. 

Над літургійною книгою Ірмологіон проф. Ясіновський провів багаторічну нау- 
кову працю, виступаючи на конференціях, публікуючи численні статті, впорядко- 
вуючи каталоги більше тисячі збірників та продовжуючи щороку оновлювати над- 
ходження. Основою наукового дослідження стала публікація монографії Візантій- 
ська гимнографія і церковна монодія в українській рецепції ранньомодерного часу 
(Львів, 2011), де автор підкреслив музично-поетичні особливості текстів християн- 
ської гимнографії та їх роль на етапі духовного утвердження Київської держави. 
Власне ірмоси, записаних в ірмологіоні, служили моделями до вивчення співаних 
текстів і сприяли поширенню та музичному засвоєнню частини богослужінь. 
Супрасльський ірмологіон, за словами редактора проф. Крістіяна Ганніка, є «най- 
репрезентативніша пам'ятка Київської митрополії» (Кн. 1, c. IX). Адже він поєднує 
давнішу пісенну традицію нотованого літургійного збірника, який використову- 
вався для навчально-освітнього спрямування, i, власне, богослужбового. Цінним є 
цей рукопис і з позиції нової форми нотопису - т. зв. київської квадратної ноти. 

Видання складається з двох книг. Перша книга містить Вступне слово проф. 
Крістіяна Ганніка, Передмову автора, вступні тексти Ірмоси як жанр сакральної 
монодії i До історії видань ірмологіонів та ірмосів та факсиміле ірмосів восьми 
гласів. Друга книга охоплює набірний текст ірмосів за Супрасльським ірмологіо- 
ном, Коментар до набору нот ірмосів, Інципітарій слов'янських ірмосів за русько- 
українськими нотованими кодексами ХИ-ХУШ ст., Джерела, Бібліографію та Спи- 
сок скорочень. 
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У передмові автор описує шлях дослідження Ірмологіону Богдана Онисимо- 
вича й акцентує увагу на науково-критичному методі видання. У вступних текстах 
Юрій Ясіновський розвиває думку про важливість ірмосів як жанру церковної 
монодії, наводить бібліографію та пропонує «музично-аналітичний етюд для уви- 
разнення музичної поетики ірмосів» (Кн. 1, с. XXI). У Супрасльському рукописі Hà 
титульній сторінці вказано ім'я автора Богдана Онисимовича, який на вихідній 
мініатюрі перед початковим розділом ірмосів зобразив київських князів 
Володимира, Бориса і Гліба (в хрещенні Василій, Роман і Давид), що свідчить про 
важливість передавання давньої київської традиції співу. Цікавою є й історія співу 
в цьому монастирі, описана на сторінках публікації. 

Зміст публікацій іноземних дослідників, які присвятили багато уваги власне 
ірмосам, зокрема грецької та слов'янської традицій, розкрито у розділі До історії 
видань ірмологіонів ma ірмосів (Кн.1, с. XXXIII). Автори видань впорядковували 
словники інципітів, які є ключем до пошуку літугійних текстів та дослідженню їх 
особливостей. Юрій Ясіновський також докладно опрацював інципітарій (Кн. 2, с. 369-- 
398) 1 спорядив порівняльну таблицю, доповнивши коментарем. Інципітарій укла- 
дено на основі ірмологіонів: Супрасльського, Київської Русі кін. XII - поч. XIII ст. 
невменної нотації, слов'янських невменних ірмологіонів XVI ст. за публікацією 
проф. Ганніка, Лаврівського невменного Ірмологіону XVI ст. та мензурально-ліній- 
них манускриптів — Львівського ірмологіону XVI ст., 1629 р. з Києво-Печерської 
лаври, Перемишльського 3 чв. XVII ст. та друку 1709 р. 

Книга 2-га містить власне нотний набір Ірмосів від 1 до 8 гласу. У набірному 
тексті значну увагу приділено релятивним записам ладових мутацій, що потре- 
бувало в окремих випадках покликів на інші кодекси. Завдяки розділу Коментарі 
до нотного набору (Кн. 2, с. 335-368) детально розлянуто та звернено увагу на мовні 
та музично-текстові особливості Супрасльського ірмологіону, порівнюючи ix 3 
іншими рукописами у проспівуванні складів, хомонії, кадансових закінченнях, 
відзначено помилкові написання та ін. 

Отож, публікація /рмоси Київської Церкви безумовно складе основу майбутнім 
дослідженням текстологічних і палеографічних особливостей рукопису, музико- 
логічних студій над ірмологіонами та, за словами редактора проф. К. Ганніка, ці 
тексти «стануть у пригоді не лише дослідникам ранньомодерної доби, а Й києво- 
руської спадщини, балкано-слов'янської культури та їхніх греко-візантійських під- 
валин» (Ku. 1, с. ХП). 
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ГХ МЕМОКІАМ 


ОЛЕКСАНДРА ЦАЛАЙ-ЯКИМЕНКО 
(1932-2018) 


29 липня 2018 року в Полтаві у віці 86 літ померла 
видатна українська музикознавчиня, Дійсний член НТШ, 
професор, доктор мистецтвознавства Олександра Сергіїв- 
на Цалай-Якименко. Своєю потужною і цілеспрямованою 
працею Олександра Сергіївна створила міцну наукову ме- 
тодологію української музичної медієвістики і значно роз- 
ширила хрологічні рамки пізнання нашої музичної історії. 
Її праці - "Заповіт" Т. Шевченка в музиці: Співвідношення 
форми та змісту в музичних інтерпретаціях "Заповіту" 
(1964, 2000-ні роки); Микола Дилецький. Граматика музи- 
кальна: Фотокопія і транскрипція рукопису 1723 року (1970); 
Музична грамота в моделях - музична грамота для всіх: 
Вивчаймо ладо-тональності за системою «Модус» (1998); Духовні співи давньої 
України: Антологія (2000); Київська школа музики XVII століття (2002) - стали 
окрасою не лише українського музикознавства, але й отримали визнання у світі. 
Отож, її найвидатніші наукові досягнення були пов'язані з історією української 
музики. Це, передусім, музикальність поезії Шевченка та музичні інтерпретації 
«Заповіту» в композиторській творчості, відкриття і публікація авторської редакції 
українською мовою Граматики музикальної Миколи Дилецького, публікація i дослі- 
дження пам'яток української церковної монодії XVI-XVIII ст., грунтовне і всебічне 
дослідження історичних і музично-теоретичних питань давньої української музики, 
створення оригінальної методики навчання музики в школі Модус, що спирається 
на давні навчальні практики в Україні, зокрема Дилецького. 

Народилася Олександра Цалай-Якименко 27 березня 1932 року у місті Лубни 
на Полтавщині. Обоє батьків мали вищу освіту - батько Сергій Цалай навчався 
спершу в ІНО (Інститут Народної Освіти в Києві), а пізніше в московському Інже- 
нерно-технологічному інституті, а мати Євдокія Якименко - в Київському універси- 
теті. 1940 року батьки переїхали до Львова, і з цим містом пов'язана основна части- 
на її життя та наукової праці. 

Тут почала ходити до школи, навчалася в університеті - два роки на фізико- 
математичному факультеті. Все ж обрала музичний шлях і закінчила Музичне учи- 
лище та з відзнакою Львівську консерваторію за двома спеціяльностями - форте- 
п'яно (проф. Людмила Уманська) і музикознавство (проф. Станіслав Людкевич). 
Потім навчалася в аспірантурі при Київській консерваторії, де написала Й захистила 
блискучу працю про інтерпретацію Шевченкового «Заповіту» у музиці (серед її 
опонентів була славна Михайлина Коцюбинська). 
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Ще в консерваторії виявила унікальні науково-теоретичні здібності, виняткову 
працьовитість і спрямованість в осягненні поставлених завдань. Вже в дипломній 
праці про Симфонію невідомого автора з початку ХІХ ст., загально знаної як Овсян- 
нико-Куликовського, виявила свої наукові здібності, а співпраця з професором 
Людкевичем збагатила не лише музикознавчі знання, але й сприяла формуванню 
міцної наукової методології. 

Повернувшись після аспірантури до Львова, швидко здобуває викладацький і 
науковий авторитет серед викладачів і студентів консерваторії. Розробляє курс ана- 
лізу музичних форм, який захоплював не лише студентів, але й професорів; водно- 
час зростає зацікавлення давньою українською музикою. За порадами професорки 
Київської консерваторії Онисії Яківни Шреєр-Ткаченко та відомих львівських нау- 
ковців Віри Іларіонівни Свєнціцької і Ярослава Дмитровича Ісаєвича з захопленням 
відкриває для себе давні сторінки української музики: творчість Миколи Дилецького 
і музично-теоретичну думку барокової доби, церковну монодію (ірмолойний спів). 

Та настали часи політичних репресій, які зачепили й Олександру Сергіївну. У 
розквіті творчих сил 1973 року змушена була покинути консерваторію. Переїжджає 
до Києва, де працює редактором видавництва «Музична Україна». Наполегливо 
продовжує збирати й досліджувати матеріяли про київську школу музики ранньо- 
модерної доби. Присвячена цій темі книжка Олександри Сергіївни, хоча й анонсу- 
валася у тематичних планах видавництва «Музична Україна» ще на початку 1980-х 
років, побачила світ щойно через 20 літ. 

З середини 1990-х років Олександра Сергіївна знову у Львові. Не без труднощів 
поновлює працю в консерваторії, та завдяки рішучій підтримці ректорів Марії Кру- 
шельницької та Ігоря Пилатюка не лише отримує давно належні їй викладацькі та 
наукові регалії (звання доцента, професора, захист докторської дисертації), але й 
поглиблює і завершує чимало своїх наукових праць. При активній співпраці з Олек- 
сандрою Цалай-Якименко в консерваторії створюється кафедра музичної медієвіс- 
тики та україністики, на якій вона успішно працювала багато літ. 

Особливою сторінкою діяльности Олександри Цалай-Якименко була співпраця 
з Науковим Товариством ім. Шевченка та його Музикознавчою комісією, яка після 
вимушених майже двох десятиліть мовчання у друкованому слові стала могутнім 
поштовхом у відновлення науково-творчої праці та публікацій. Символічно, що 
перший том наукових праць Музикознавчої комісії (т. 226, 1993) відкриває фунда- 
ментальна стаття Олександри Сергіївни «Перекладна півча література XVI-XVII 
століть в Україні та її музично-віршова форма», в якій обгрунтовується примат му- 
зичної складової в музично-віршових моделях української (і не тільки) церковної 
монодії (с. 11-40). Ця публікація в розлогому та грунтовно опрацьованому дискурсі 
кардинально змінила погляди на церковну монодію як мистецтво співочого слова, 
форма якого вибудовувалася на власне музичних законах. Через три роки, в наступ- 
ному томі Музикознавчої комісії (т. 232, 1996) дослідниця публікує статтю «Літерні 
поміти російських співацьких рукописів XVII століття - різновид київської релятив- 
ної нотації» (с. 41-58) 1 переконливо обгрунтовує принципи ладової мутації (пере- 
міни) в російських невменних пам'ятках, тобто знаходить ключ до розгадки 
способів фіксації цієї перемінності у безлінійній системі запису музичного тексту. 
Цікаво, що ця теорія вперше була викладена 1975 р. у статті на замовлення мос- 
ковського журналу Советская музыка та не була опублікована. Пізніше після її 
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озвучення на конференції в Петербурзі 1981 р. в опублікованих коротких тезах 
редактори так змінили текст, що ця концепція залишилася незрозумілою. І тільки в 
Записках НТШ цей матеріял був опублікований повністю. 

А 2002 року окремою монографією НТШ видає фундаментальну працю Олек- 
сандри Цалай-Якименко Київська школа музики ХИП століття (490 с.), яка підсу- 
мовує основні музично-теоретичні концепції в її студіях над давньоукраїнською 
музикою і надзвичайно переконливо пов'язує цей науковий дискурс з Київською 
школою музики: київські напіви, київське багатолосне пініє, київські граматики, 
київська нота, київські воспіваки. І що дуже цікаво, ці окреслення утвердилися в 
ХМІЇ ст. на всьому культурному просторі православної Слов'янщини. Сьогодні ця 
теза міцно закорінилася в наукових колах, і її наводить, наприклад, відомий німець- 
кий палеославіст проф. Крістіян Ганнік в одній з останніх своїх публікацій 2018 р. 

Олександра Сергіївна була постійною учасницею багатьох наукових конферен- 
цій НТШ та його Музикознавчої комісії, а її виступи супроводжувалися емоційною 
наснагою 1 високим рівнем наукового дискурсу. 

Великі наукові досягнення Олександри Цалай-Якименко формувалися в тісній 
співпраці з Великими - чи то музикознавцями і музикантами, чи представниками 
суміжних гуманітарних наук, зокрема із середовища НТШ. Це Іван Крип'якевич, 
Леонід Махновець, Віра Свєнціцька, Володимир Овсійчук, Михайлина Коцюбин- 
ська, Ярослав Дашкевич, Ярослав Ісаєвич, Василь Німчук, Володимир Крекотень, 
Орест Мацюк і Олег Купчинський, Лідія Коць-Григорчук і Уляна Єдлінська, мате- 
матик Остап Парасюк, росіяни - академік філолог Дмитро Ліхачов та археограф 
Ілля Кудрявцев,. У музиці і музикознавстві найперше місце належить Вчителеві, 
наставникові і порадникові Станіславу Людкевичу. Олександра Сергіївна також 
тісно співпрацювала 1 була поціновувана такими визначними особистостями як 
Онисія Шреєр-Ткаченко, Надія Горюхіна, Микола Гордійчук, Арсеній Котлярев- 
ський, Іван Ляшенко, Ніна Герасимова-Персидська, Сергій Скребков, Анатолій Дмит- 
рієв, Юрій Холопов. Серед музикантів і композиторів її особливо підтримували Іван 
Козловський та Анатолій Кос-Анатольський, який товаришував з її батьком Сергієм. 

А перший поштовх до занять музикою зробила славетна Соломія Крушель- 
ницька. Як пригадувала Олександра Сергіївна, їх «перша зустріч була випадковою, 
біля нинішнього Органного залу. Вона сама чомусь прикликала мене до себе, роз- 
питувала чи не займаюсь музикою, заохочувала пильно вчитися, хоч тоді я не знала, 
хто вона була. В подальшому я спеціально приходила на місце першої зустрічі і 
була щаслива, коли вона з'являлася... Вважаю ці зустрічі харизматичними; відтоді 
мене щось ніби тягло до середовища музикантів». 

У спілкуванні з Великими формувалися основні наукові засади Олександри 
Цалай-Якименко: глибина аналітичних спостережень, широта висновків, перекон- 
ливість і глибока аргументація наукових результатів. Велика з Великими - Великі 
наукові осягнення. 

Поховали Олександру Сергіївну в 40-й день смерти 6 вересня 2018 р. у Львові 
на Личаківському кладовищі в могилі поряд із Батьками. 

Юрій Ясіновський 


er Fón 
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ПЕРЕДНЄ СЛОВО 


Стефанія Павлишин 


КОМПОЗИТОР ТРАГІЧНОЇ ДОЛІ 


Василь Барвінський належав до найвизначніших музикантів і культурних 
діячів України. Композитор, піаніст, педагог, музикознавець, організатор освіти 1 
концертного життя Галичини був людиною трагічної долі. 

Як композитор, В. Барвінський свідомо творив основні жанри української музи- 
ки, які були ще мало розвинуті. Фортепіанну творчість він поставив на світовий 
рівень, створивши різножанрову камерну музики, навчальний віолончельний ре- 
пертуар від п'єси, сюїти, сонати до концерту, камерні ансамблі, 2 тріо, 2 квартети, 
квінтет, секстет, який є його, може, навіть найвиразнішим, найхарактернішим тво- 
ром. Правда, склалося так, що свою творчість, дальший її шлях композитор пожерт- 
вував для своєї батьківщини, для свого народу, тому що він мусів зробити те, що 
було тоді необхідно. Не було кому керувати музичною освітою, яку ми ще мали 
занадто низьку, занадто малу: Інститут ім. Лисенка, створений у 1903 році, був 
спершу тільки школою. Саме за самовідданої праці Василя Барвінського, яка три- 
вала 33 роки, цей інститут перетворився у Вищий Музичний Інститут, який дорів- 
нював перед війною закордонним консерваторіям, і ми маємо, навіть у пресі, книж- 
ках польських авторів тих часів такі вислови, що українська музика починає конку- 
рувати з польською. А на чолі тих осягнень стояв Барвінський, тому що Інститут 
ім. Лисенка охоплював цілу Галичину, філіали були у всіх містах, містечках, вчилися 
всі верстви населення, також діти робітників і селян. Завдяки тому ми мали і педагогів 
високого рівня, i слухачів. Якщо думати, що зал філармонії заповнювала польська 
публіка, то цьому перечить факт, що після виїзду більшості поляків у 1946 році 
захоплення концертами не змінилося. 

Обширна діяльність Барвінського охоплювала всі сфери тодішнього музичного 
життя. Він був музикознавцем, вченим, критиком, лектором, пропагандистом, інко- 
ли й диригентом. Концертуючий піаніст високого рівня, він був також педагогом, 
що виховав таких музикантів як Р. Савицький, Д. Гординська-Каранович і багатьох 
інших. Крім того, Інститут ім. Лисенка представляв навіть опери, словом, він був 
осередком українського культурного життя. З ініціативи композитора було ство- 
рено журнал і першу профспілку українських музикантів. 

Як свідок останніх п'яти років життя Василя Барвінського вважаю своїм обо- 
в'язком стисло розповісти про його тернистий шлях приниження і свідомого зни- 
щення. 

У 1948 році Барвінський був заарештований і засуджений на 10 років ГУЛАГУ. 
Суд відбувався у Великому залі колишнього Інституту ім. Лисенка. Мені довелося 
значно пізніше читати протоколи того суду, який відбувався без підсудного. Дуже 
прикро було дізнатися, що люди, з якими Барвінський довгі роки співпрацював, 
забезпечуючи місце праці і навіть матеріальну підтримку, своїми виступами 
допомагали його нищити. Тим більше вразив виступ С. Людкевича, який не побоявся 
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в ті сталінські часи захистити Барвінського. Крім нього ще тільки дві особи нава- 
жилися сказати правду. Це був декан I. Гриневецький 1 студентка-єврейка, активна 
комсомолка, яку спеціально дали у клас Барвінського, щоб вона зробила на нього 
наклеп. А вона коротко сказала: «Я подібного педагога ще ніколи не мала і на- 
стільки благородної людини не знала». Вона мусіла тоді ж виїхати зі Львова. 

Зовсім інакше поступив Ісаак Зельманович Волинський. Це він знищував руко- 
писи, це його вина, і я то підкреслюю, тому що хотіли цей злочин перекласти на 
тодішнього директора С. Павлюченка. Але я це все достеменно вияснила. Хто був 
Волинський? Він ледве на трійки закінчив Київську консерваторію, приїхав сюди і 
сказав, що хоче пізнати нашу західноукраїнську музику. Людкевич до кінця життя 
не міг собі пробачити, що він показав йому дві дисертації - Лиська i Кудрика, яких 
тоді невільно було 1 згадувати, бо один був за кордоном, а другий в лагері загинув. 
Волинський зробив собі з цього дисертацію про Вербицького і Лаврівського, долив 
трохи "сталінського соусу" 1 став кандидатом. 

Насправді на час суду Барвінського Павлюченко лежав у лікарні і заступником 
залишив Волинського. І саме тоді скинули рукописи Барвінського в таку маленьку 
кімнатку коло ректорської. Були свідки того, як рукописи горіли на подвір'ї. 
Тодішня директор нашої музичної бібліотеки Ярослава Колодій, яка музикологію 
закінчувала тут, у Львові, в університеті, була дуже розумною людиною, замкненого 
характеру, досить догматична, але надзвичайно чесна; мало з ким розмовляла, але 
мені довіряла. Вона мені розповіла як було. Як тільки вона дізналася, що скинули 
ці рукописи, то побігла просто до Волинського, що треба віддати їх у спецфонд, як 
це робилося згідно з законом. А він відразу дав наказ їх спалити. Коли повернувся 
вже з ГУЛАГу Барвінський, в його паперах я знайшла таку довідку - пів сторінки 
шкільного зошита, писаного фіолетовим чорнилом: «Дозволяю знищити мої руко- 
писи». І подумайте, для творця це все його життя, все найважливіше, що в нього 
було. Очевидно, його примусили, щоб виправдати цей страшний самовільний вчи- 
нок, який був незаконним навіть в ті часи. 

Отже, він був заборонений. Та ще під час перебування Барвінського у ГУЛАГ-у 
протягом 10 років були відважні люди, які його підтримували. Це насамперед Люд- 
кевич і Кос-Анатольський - листуванням і навіть матеріально. Кос-Анатольський 
відважно писав заяву за заявою до Верховної Ради, до Хрущова, щоб звільнили 
Барвінського, але то не дало результату. 

Коли він повернувся у 1958 році, його не допускали в той заклад, яким він 
керував, Барвінський не мав права на поріг там стати. Я маю на увазі консерваторію, 
тому що до десятирічки його пускали, вони дуже цінували його консультації, там 
же були піаністи, і він ходив на академконцерти, а жив з кількох приватних лекцій, 
пенсії ніякої не мав. Спілка композиторів відважно взялася за те, щоб Барвінського 
відновили в її складі. 

Я була свідком такої прикрої сцени, коли раз у Львові був виїзний пленум 
Спілки Композиторів у філармонії. Я за лаштунками стою, і тут же Барвінський. Кос- 
Анатольський хотів посадити композитора в президію, щоб йому зробити маленьку 
приємність, адже він завжди сам був керівником, на першому місці. І тут прийшов 
хтось високопоставлений, якого я не буду називати, і сказав: «А Ви тут що робите?!» 
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Ви би бачили, як тоді виглядав Барвінський! Він мовчки вийшов. На це прикро було 
ДИВИТИСЯ. 

Рік після смерті композитора, нарешті, вдалося Кос-Анатольському отримати 
його реабілітацію. На похороні не було дуже багато людей, кілька десятків, біль- 
шість була кагебістами. Мене попросив Кос-Анатольський написати некролог до 
газети. Той некролог я маю дотепер. Там написано «в архів». Не дали нічого, щоб 
не було навіть ніякої згадки, так це виглядало. Але після реабілітації в 1964 році ми 
почали потрохи діяти. Я відразу написала статтю, але в наукову збірку, тому що не 
вільно було подати у газету для широкого кола читачів. 

І нарешті йдуть вже 80-ті роки. Ми хочемо провести 100-річчя композитора, це 
1988 рік, як зробити? Я ж думаю: «потрібна преса!» В архіві рукописного відділу 
бібліотеки Академії Наук я переписувала листування Барвінського і брала там навіть 
спогад від керівника рукописного відділу про те, як Барвінський прийшов і шукав 
свої рукописи. Він не вірив, що то все знищене, мав надії, що там ще знайде свої 
твори. І тут я зустріла журналіста, який приїхав з Варшави, редактора української 
газети. «О! - я кажу. - Ви перший опублікуєте статтю про Барвінського». Він так 
злякався, що від мене аж втікав. Щоправда, вони надрукували статтю, але значно 
пізніше. 

Натомість в Україні газета «Культура і життя» все-таки наважилася опубліку- 
вати статтю під назвою «Не підлягає забуттю». Журнал «Советская музыка», що 
був єдиним в СРСР музичним органом, який ішов на цілий світ, опублікував мою 
статтю про Барвінського, якій надали назву: «Был всегда искренен и чист». Мушу 
додати, що склад редакції був в основному єврейський, в тому числі і головний 
редактор. 

Було дуже важливо організувати концерт. Здається просто, але нічого подіб- 
ного — не дозволяється! Треба йти до обкому партії. Тоді єдиний раз в житті я була 
в обкомі партії, але ми домовились з Яремою Якубяком, що візьмемо відому тут 
партійну особу - професора Колессу. Нам призначили на 8-му ранку, це було зну- 
щання - зима, лід, сніг, темнота. Та ніхто ж у 8-й ранку не працює, а з 9-Ї, але то 
було спеціально зроблено. Вони відмовили б стовідсотково, але я щось приготувала. 
Я попросила дружину доктора Барвінського, щоби вона принесла нотну збірку. Це 
було видання 1943 року в Нью-Йорку «Десять найвизначніших радянських компо- 
зиторів» - фортепіанні п'єси, кожного автора по одній п'єсі. Червона обгортка, 
жовто-золотистий серп і молот. Вона перед 8-ю мені то принесла. Нам відмовили. 
Особа, яка нас приймала, сказала, що не буде концерту. Я тоді показала збірку, вона 
ж не могла подумати, що така збірка існує. А там так було за алфавітом: Алексан- 
дров, автор гімну Радянського Союзу, Барвінський, Мясковський, Прокоф'єв, Хача- 
турян, Шостакович та інші. 

І вона тоді: «Добре, концерт, але не у філармонії, тільки в консерваторії, щоб 
був менший зал. Без афіші!» 

Як же без афіші?! 

Вона: «То собі зробіть самі, але не друковану 1 повісьте всередині». A до мене 
каже: «А ви щоб не сміли виступати! Може виступити тільки Колесса». 

Так це й відбулося. 
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Вдалося зробити годинну телепередачу. Вона пройшла у Львові, Київ не хотів 
прийняти. Ми старалися за посередництвом М. Гордійчука отримати дозвіл у ЦК, 
але нічого з того не вийшло. Так тоді було. 

Почали старатися про видання. Довгі роки тривало, поки вдалося опублікувати 
скромну книжечку з серії українських композиторів. Рівночасно у плані видав- 
ництва у мене був Сільвестров і ми мали багато засідань. Треба було їхати до Києва, 
і там казали так: «НУ, давайте видамо того формаліста» (Сільвестрова). А на другий 
раз: «Ну то видамо того націоналіста» (Барвінського). І так то крутилося, що на- 
решті монографія про Барвінського вийшла аж в 1990 році. 

Крім того, видали фортепіанні твори (після реабілітації були видруковані ка- 
мерні ансамблі). Я була редактором фортепіанної збірки. Будучи в Києві у відря- 
дженні, випадково зайшла у видавництво, і мені кажуть: «Знаєте, збірка вже вида- 
на», а я на це: «Як видана? Я ж її не перевіряла!». Сідаю я у видавництві і граю. 
Помилок багато. Я кажу: «Знаєте, так не може вийти, як же це так?!» Вони: «А ми 
не можемо чекати». Нарешті я пропоную: «Тут є три великі помилки. Є дві такі, що 
акорди цілком неправильні, і ще одна дуже важлива помилка. Це у «Листку з аль- 
бому» є перший мелодичний хід “es-g-h” - збільшений тризвук, без супроводу. A 
надруковано "'es-g-b". То ж колосальна різниця — чи збільшений чи мажорний. Я візьму 
чорну ручку і перероблю на бекар. То є тільки триста примірників». На це вони 
відповіли: «НІ, не вільно. Ми знімаємо тоді все. Не буде видання». Ну то що я мала 
зробити? Збірка мусить вийти. Я тільки декому сказала, а інші мабуть подумали, що 
ж це за редакція, яка таке допускає! 

Спеціально хочу сказати ще про особисті контакти з композитором від 1958 
року. Він працював над двома найважливішими справами. Побачивши, що зали- 
шився «композитором без нот», весь час відновлював з пам'яті свій Секстет. Так, 
що він його закінчив, крім кільканадцяти останніх тактів, які дописав Людкевич. А 
друге - також з пам'яті здійснив повний список своїх творів, який впевнено слід 
вважати «авторизованим». Я йому то передруковувала і не раз, тому що автор 
вносив додатки чорнилом і олівцем. Композитор докладно описав всі опуси, також 
ті, що пропали, а їх була значна більшість. Скажімо, «Етюд методою Далькроза». 
Ясно, що він існував в одному примірнику, бо це не був твір для виконання, то була 
радше фіксація теоретичного винаходу. Завдяки докладному опису ми тепер знаємо, 
що Барвінський перший, на 50 років раніше від композитора Бляхера винайшов 
метро-ритмічний метод розвитку. 

З особистого життя останніх років композитора я ще тільки хочу згадати такий 
момент: він знав, що Волинський дав наказ спалити його рукописи. Одного разу 
В. Барвінський виходив з філармонії 1 Волинський взяв його під руку i пішов з ним. 
А я йду за ними. Пригадую, що тоді ряснів дрібний дощ. Дійшли до вулички за 
пам'ятник Міцкевича і попрощалися. Я підходжу до Барвінського 1 кажу: «Як Ви 
можете з ним розмовляти, то ж він знищив ваші рукописи!». А знаєте, що він сказав? — 
«Людям треба прощати. Людям треба пробачати». Ось такий то був чоловік - 
надзвичайної доброти і великого серця. 

Людина трагічної долі, Барвінський водночас став прикладом перемоги правди 
і справедливості. Пам'ять про нього не проминає, а навпаки щораз більше від- 
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новлюється. Якщо порівняти створений композитором список, побачимо, що біль- 
шість його спадщини віднайшлася переважно у його колишніх учнів, які опинилися 
за кордоном. Це фортепіанна соната з архіву славної піаністки Любки Колесси у 
Канаді, деякі п'єси, солоспіви. Особливим був шлях віднайдення фортепіанного 
концерту, вперше виконаного Романом Савицьким на ювілеї 50-ліття Барвінського 
у 1938 році у Львові. Цей твір розшукували у Відні, Парижі, аж нарешті рівно у 30- 
ліття смерті композитора 9 червня 1993 року його віднайшов син піаніста Р. Са- 
вицького, музикознавець Роман Савицький-молодший аж в Аргентині. З двох тріо 
найкраще, es-moll було відіслане до друку до московського Музгізу на початку 
червня 1941 року і пропало. Можливо, що ще хтось віднайде цей прекрасний твір. 
Крім нього особливо шкода ще одного важливого твору - струнного квартету. Зали- 
шився тільки Другий, Молодіжний квартет. 

Видаються твори композитора, збірки статей про нього у Львові, Дрогобичі, 
Тернополі. Проводяться конкурси його імені. Адже вони можуть охоплювати кілька 
жанрів його творчості: фортепіанну, камерно-інструментальну, віолончельну, во- 
кальну. 

Іменем композитора названі музичні школи в Тернополі, Івано-Франківську, 
музичне училище в Дрогобичі. На кошти піаністів з Канади Люби та Ipunes Жуків 
встановлено пам'яткову таблицю на домі Барвінських. Вулицю, на якій знаходиться 
цей будинок, вдалося перейменувати Ha “Барвінських”. До 130-ліття композитора y 
Львівській філармонії встановлено меморіальну дошку. Залишається вшанувати 
його пам'ять назвою його іменем навчального музичного закладу у Львові. Його 
твори звучать щораз частіше і захоплюють слухачів не тільки у нас, але і далеко за 
межами України. 

Ми радіємо, що так відновлюється і зростає пам'ять про Барвінського, пошана 
до нього не на словах, а конкретно у дії. Треба побажати наступним поколінням, 
аби вони могли виконати те, про що не тільки я мрію, але всі свідомі українці - щоб, 
нарешті, та трагічна доля увінчалася повним визнанням його заслуг як композитора 
1 як музичного діяча. 


Інтерв'ю записала Лілія Назар-Шевчук. 


фо 
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Богдана Фільц 


БАГАТОВИМІРНІСТЬ ТВОРЧОЇ І ГРОМАДСЬКОЇ ДІЯЛЬНОСТІ 
ВАСИЛЯ БАРВІНСЬКОГО 


20 лютого 2018 р. минуло 130 років від дня народження одного з найвидатні- 
ших українських митців - композитора, педагога, піаніста, критика і публіциста, 
диригента, музичного просвітителя, громадського діяча Василя Олександровича 
Барвінського. Він вніс неоціненно великий вклад у становлення і розбудову музич- 
ної освіти і мистецтва ХХ ст. на теренах Західної України і передусім Львова в 
період між двома світовими війнами. Тут він працював від 1915 до 1939 року дирек- 
тором і педагогом Вищого музичного інституту імені М. В. Лисенка, активно орга- 
нізовував музичне життя у всій Галичині. Як відомо, у багатьох менших містах 1 
містечках були створені філії Вищого музичного інституту, де бажаючі могли вчи- 
тись грати на різних інструментах, вивчати теоретичні предмети, співати в хорі, 
грати в оркестрі та інструментальних ансамблях 1 поступово здобувати грунтовний 
професійний музичний вишкіл, оскільки на посади вчителів здебільшого запрошу- 
вались спеціалісти високого фахового рівня, що закінчили студії у вищих музичних 
закладах в європейських столицях. Особисто Василь Барвінський викладав у Вищому 
музичному інституті у Львові гру на фортепіано та теоретичні дисципліни: гармонію 
і сольфеджіо, знання яких вважав необхідними для музикантів усіх галузей виконав- 
ства. У 1923 р. В. Барвінський здійснив концертне турне по Чехословаччині разом зі 
співаком Р. Любинецьким. Він багато концертував також по Західній Україні з відоми- 
ми виконавцями - А. Крушельницькою, М. Менцінським, М. Голинським О. Любич- 
Парахоняк, віолончелістом Б. Бережницьким, скрипалем Е. Перфецьким та ін. 

З 1926 р. нав'язав за посередництвом Радянського Консула у Львові взаємини 
з діячами музичної культури Радянської України: П. Козицьким, В. Косенком, 
М. Вериківським, Л. Ревуцьким, Б. Лятошинським. У 1928 році успішно виступав 
із власними концертами разом із блискучим віолончелістом Богданом Бережниць- 
ким у Радянській Україні у Києві, Харкові, Одесі, Дніпропетровську. Там він осо- 
бисто спілкувався з провідними українськими композиторами Л. Ревуцьким (побу- 
вав у нього вдома, обмінявся з ним нотами), Б. Лятошинським, М. Вериківським та ін. 
Згодом популяризував їхні твори в Галичині, де їх успішно виконували його колеги 
та учні. 

Василь Барвінський був також членом правління співочого товариства «Боян» 
та Музичного товариства ім. М. Лисенка, головою Спілки українських професійних 
музик (СУПРОМ), членом редколегії і постійним дописувачем журналу «Україн- 
ська музика». Особливо велика його заслуга полягала у піднесенні музичної освіти 
до високого рівня професіоналізму багатьох музикантів краю. Він виховав багато 
поколінь високо освічених музикантів різних галузей. Серед його учнів були все- 
світньо відомі композитори Микола Колесса, Антон Рудницький, Нестор Нижанків- 
ський, піаністи Роман Савицький, Дарія Гординська-Каранович, Олег Кришталь- 
ський, Марія Крих-Угляр. 

Композитор Барвінський народився в Тернополі 20 лютого 1888 року і помер у 
Львові 9 червня 1963. Від семи років почав фахову науку гри на фортепіано. Спочатку 
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у своєї мами - Євгенії Барвінської, співачки, піаністки і хормейстера, яка була орга- 
нізаторкою музичного життя у Тернополі (у її хорі співала Соломія Крушель- 
ницька), диригувала хором співацького товариства «Боян» тощо. У 1903 р., п'ят- 
надцятирічним хлопцем, В. Барвінський грав перед М. Лисенком, який, за свідчен- 
ням С. Павлишин, «заохотив його йти музичним шляхом» [1]. Невдовзі батьки пере- 
їхали до Львова. Там він закінчив народну школу i гімназію (1906). Здобув прекрасну 
освіту. Закінчив музичну школу К. Мікулі (1896—1905), навчався у Львівській кон- 
серваторії по класу фортепіано у чеського педагога Вілєма Курца (1905-1906), який 
згодом як професор і ректор Празької консерваторії запросив свого талановитого 
учня продовжити музичні студії у Празі. Василь Барвінський одночасно почав на- 
вчатися на юридичному факультеті Львівського університету (1906), потім на філо- 
софському факультеті Празького Карлового університету, вчився у знаменитого 
професора Зденека Неєдлі, що згодом став президентом Чеської Академії наук та 
міністром культури, а також у проф. О. Гостинського по музикознавству. Він закін- 
чив Празьку консерваторію по класу фортепіано І. Гольфельда і класу композиції 
Вітезслава Новака, в якого вчився від 1908 до 1914 року, та Й. Сука, найвидатнішого 
учня славетного А. Дворжака. У 1911 р. склав екзамени з відзнакою чеською та 
німецькою мовами. Після своїх студій В. Барвінський інтенсивно і плідно став пра- 
цював у Празі. Насолоджувався можливістю прилучитися до європейської культури 
в галузі творчості і виконавства. У 1913 році відбувся його перший авторський кон- 
церт, де виступав як піаніст і композитор, а в 1914 р. зорганізував великий «Вечір 
української народної пісні у виконанні празького хору співочого товариства «Гла- 
гол» під орудою композитора і диригента Ярослава Кржічки, що відбувся з великим 
успіхом у престижній Великій залі ім. Б. Сметани («репрезентаційного прийому») 
Праги. Там виконувались обробки народних пісень М. Лисенка, С. Людкевича, 
В. Барвінського 1 Л. Куби - відомого збирача слов'янського фольклору. 

Василь Барвінський походив зі старовинного роду, історія якого сягає 14 сто- 
ліття. Це був славетний рід української інтелігенції, що дала немало визначних зна- 
кових імен, таких як Мартин Барвінський - ректор Львівського університету (1838 — 
1839), або ж Олександр Барвінський - батько Василя, визначний педагог, літературо- 
знавець, історик, політик, вчений, голова НТШ й українського педагогічного това- 
риства, міністр освіти ЗУНРУ, запроваджував українську мову в середні і початкові 
школи в Галичині. А ще брати батька - Володимир заснував львівську газету 
«Діло», Остап писав історичні драми... Взагалі в цьому знаному і безпосередньо 
причетному до культурних досягнень українців роді було ще й багато інших інте- 
лектуалів: журналісти, письменники, науковці, лікарі - всі високо освічені люди, 
які самовіддано працювали на благо культурного розвитку свого народу. До речі, 
згадана вище відома музикознавець і педагог, доктор мистецтвознавства Стефанія 
Павлишин теж належить до цього славетного роду. Вона дуже багато зробила для 
відновлення доброго імені Василя Барвінського (дослідження і публікації книжок 
та статей про композитора, віднайдених його втрачених творів, 1 їх публікації у 
різних збірниках, виступи на конференціях, у пресі - українській та зарубіжній). 
Це також стосується її наукових розвідок про членів роду Барвінських 1 їх ролі у 
результативному поступі і розвитку української культури та освіти в Галичині у 
ХІХ і першій половині ХХ сторіччя. Саме з її книжки про В. Барвінського, виданої 
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1990 р. у видавництві «Музична Україна», дізнаємося, що його батько, посол до 
австрійського сейму, «Олександр Барвінський був невтомним діячем OCBITH..., 
видавав підручники літератури, історії, випускав періодичні видання... Його осо- 
бисте знайомство з Лисенком, яке розпочалося в 1867 році, тривало аж до смерті 
класика української музики. Саме прохання Олександра Барвінського написати му- 
зику до «Заповіту» стало для Лисенка першим стимулом до творчості, пов'язаної з 
поезією Шевченка» [1]. 

Василь Барвінський був гідним продовжувачем справи своїх славних поперед- 
ників, перелічених представників роду. Його самобутній композиторський талант, 
дивовижна працездатність, величезні здобутки блискучого вдумливого виконавця — 
піаніста i глибинні відчуття його душі, ніжність почуттів, колористична гармонія, 
загальна доброта і гуманістичне світосприйняття та небуденний творчий талант 
публіциста і критика принесли йому й Україні в цілому заслужене визнання у світі. 
Вже перші його фортепіанні твори, написані у 20-річному віці в часі його навчання 
у Празі в композитора В. Новака - п'ять із восьми прелюдій, було надруковано в 
Лейпцігу у 1918 році. Вони відразу засвідчили появу дуже оригінального, одного з 
найталановитіших українських композиторів новітньої доби, митця, який першим 
після Лисенка познайомив світову громадськість із живим яскравим звучанням 
української музики, побудованої на основі народних пісень його батьківщини. Два 
інші фортепіанні цикли В. Барвінського «Любов» (1915) i «Шість мініатюр Ha 
українські народні теми» удостоїлися честі бути надрукованими у Відні у світового 
масштабу європейському видавництві «Universal Edition» 1924 року, (Відень - Лейп- 
ціг - Нью-Йорк), а в 1927 р. у путівнику сучасної фортепіанної музики («Moderne 
Internazionale Klaviermusik», Ziirich - Leipzig, 1927) була опублікована позитивна 
рецензія Роберта Тайхмюлера, професора Ляпцізької консерваторії, на цикл його 
«Мініатюр», де вони охарактеризовані «як повні незвичайного чару 1 достойні роз- 
повсюдження», а щодо труднощів виконання — «легкі» і «середньо легкі». 

У 1929 р. Українська Музична накладня в Нью-Йорку видала 38 народних пісень 
у фортепіанній обробці В. Барвінського, а в 1931 році одна з його п'єс «Український 
танок» з циклу «Шість мініатюр» була надрукована в Японії видавцем Накамурою 
«між творами таких майстрів як Барток, Бізе, Бузоні, Вагнер, Гріг, Дебюссі, Шуберт, 
Шопен та Скрябін» [3]. Список друкованих довоєнних видань фортепіанних творів 
В. Барвінського можна продовжити. Серед них необхідно згадати опубліковану 
збірку «Наше сонечко» - 20 дитячих п'єс для фортепіано на українські народні мело- 
дії, які були видані Союзом Українських Професійних Музик у Львові у 1935 році 
з розкішними ілюстраціями, виконаними Р. Якимовичем. Згодом у 1948 році вона 
з'явилась у Німеччині, а потім твори митця виходили друком після війни у київських 
музичних видавництвах, правда, без малюнків (починаючи з 1960 року), а в 1963 р. 
«Колискова» і «Пісня лірника» вийшли в Москві у збірнику «Новые страницы». 

У найважливішій сфері діяльності - композиторській - Барвінський, поруч 13 
Людкевичем, закладав підвалини української професійної музики. Як прекрасний 
піаніст-виконавець, Барвінський написав низку фортепіанних творів великої мис- 
тецької вартості, тож недаремно ними захоплювалися у світі. Вони з'являлися друком 
та виконувалися у багатьох країнах на різних континентах нашої планети. Його вір- 
ний старший побратим С. Людкевич щиро радів його успіхам і завжди підтримував, 
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віддаючи належне його самобутньому таланту. Ось декілька висловлювань слав- 
ного маестро, наведені авторитетним львівським музикознавцем Я. Якубяком з при- 
воду їхньої співпраці: 

«В. Барвінський в очах С. Людкевича – це талант з Божої ласки, причому талант 
виразно українського характеру («нашого рідного походження», як каже С. Людкевич). 
Від природи В. Барвінський є ліриком з дуже розвиненим почуттям гармонії, котра 
становить, властиво, найсильнішу сторону творів В. Барвінського... і стиль його, 
властиво, мало змінювався. Стиль цей - «квітчасто-запашний, справді «барвінко- 
вий», стиль виразно український, хоч і є певні впливи, зокрема чеські». В. Барвін- 
ський - натура наскрізь творча, що виявляється 1 в його піаністичних виступах: для 
В. Барвінського-піаніста характерна не бравада технікою, а «м'якість удару та вели- 
ка інтелігенція», В. Барвінський за фортепіано «не так продукує, як творить» [3]. 

Барвінський найкраще висловив себе у камерному жанрі і фактично створив 
новітні основи української інструментальної музики. Як чудовий піаніст-викона- 
вець він створив низку високомистецьких фортепіанних творів, що стали першими, 
які увійшли в світовий репертуар завдяки їх опублікуванню у віденському видавниц- 
тві. Саме публікація творів Барвінського у відомому в музичному світі видавництві, 
за спогадами автора, спричинились до їх поширення, 1 не тільки через їх передру- 
кування і виконання 1X різними піаністами в концертах, але й у звучанні 1x в радіо- 
передачах у Відні, Лейпцігу, Берліні, Стокгольмі, Туріні, Празі та інших містах. 

Серед інших фортепіанних творів слід назвати сонату Cis-dur, написану 1910 
року, що стала знаковим першим для новітньої української музики високомис- 
тецьким зразком цього жанру. Перу Барвінського належать також ще такі твори для 
фортепіано як Українська сюїта на народні теми (1917), Варіації на тему україн- 
ської народної колядки (1917), Мініатюри на теми лемківських пісень (1920), Варіації 
і фугета на українську народну тему (1921), Концерт для фортепіано і симфоніч- 
ного оркестру (1937). 

Крім того ним написані: Пісня, Серенада, Імпровізація, твори на теми лемків- 
ських народних пісень (Заколисна пісня, Пісня без слів, Марш), Листок з альбому, 
двадцять дитячих п'єс на українські народні пісні Наше сонечко грає ua фортепіані, 
Коляди, колядки і щедрівки та експериментальні п'єси - Прелюдія методом Даль- 
кроза і Жаб'ячий вальс. В останній вперше були застосовані кластери, точніше удари 
по клавішах стисненим кулаком, як звукозображальний штрих, що ілюстрував кум- 
кання жаб. 

Цей перелік творів Барвінського подав у своїй статті св. пам'яті львівський піа- 
ніст Богдан Тихонюк, який ретельно розглянув їх, спираючись на оцінку виконавців 
рецензентами львівської преси 20-х років [6]. Крім того у статті Б. Тихонюка при- 
ведені також цікаві думки з рецензій M. Вериківського i А. Рудницького, написані 
під враженням почутих творів у Харкові під час тріумфальних гастролей В. Барвін- 
ського з віолончелістом Б. Бережницьким. Вони були опубліковані в радянській 
періодиці: рецензія Вериківського в київському журналі «Музика» та стаття А. Руд- 
ницького «Музичне життя в Харкові», де 15 жовтня 1928 року прозвучала у симфо- 
нічному концерті «Українська рапсодія» Барвінського під орудою А. Рудницького. 
У зв'язку з цим ми можемо судити тепер ще і про сприйняття слухачами виконання і 
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характеру творів митця у Радянській Україні, частина з яких, на жаль, вже безпово- 
ротно втрачена. 

Фортепіанний концерт, який прозвучав у Львові 1938 р. на ювілейному концер- 
ті Барвінського з нагоди 50-річчя від дня народження композитора і 30-річчя його 
творчої діяльності у виконанні його учня піаніста Романа Савицького та диригента 
Миколи Колесси, як відомо, теж на довго пропав і лише на тридцяту річницю смерті 
композитора він чудом знайшовся аж у далекій Аргентині. Це сталося завдяки напо- 
легливим пошукам сина виконавця - вченого-бібліографа із США Романа Савиць- 
кого-молодшого. Я слухала виконання його у 1997 р. із філармонічним симфонічним 
оркестром у натхненній інтерпретації заслуженої артистки України, чудової піа- 
ністки, професора Львівської консерваторії Марії Крушельницької у залі столичної 
філармонії, і він справив на мене величезне враження! Додам, що саме тоді, неза- 
довго до концерту, я навіки втратила свого друга-чоловіка. Знаходилась у великій 
скорботі і оціпенінні. І саме чудова, сповнена добра, глибоко душевна і гуманна 
музика В. Барвінського, наче цілющий бальзам на душу, подіяла на мене і вивела 
мене із страшного стану суцільного болю і важкого психологічного стану безвиході, 
розпачу і безнадії... 

Камерно-інструментальні ансамблі В. Барвінського, які стали особливо важ- 
ливим внеском в українську музику не лише Галичини, але й всієї України, пред- 
ставлені творами для скрипки і фортепіано, для віолончелі і фортепіано та ансамб- 
лями - тріо, квартетами, квінтетом і секстетом. 

Першими камерно-інструментальними ансамблями були фортепіанне Тріо ля 
мінор 1 Тріо мі-бемоль мінор (1910-1911), написані у Празі. Останнє, на жаль, втра- 
чене. До найважливіших досягнень композитора, на думку С. Павлишин, належить 
фортепіанний Секстет до мінор, написаний там же у 1914-1915 роках з авторським 
означенням Секстет (Варіації на власну тему). Це шість варіацій, де варіації «Лір- 
ницька пісня» i «Думка» присвячені його матері, а твір в цілому присвячений пам'я- 
ті М. Лисенка і був виконаний в честь відкриття нового будинку Вищого Музичного 
Інституту ім. Лисенка у Львові. Він також був втрачений, але в 60-х роках митець 
відтворив його по пам'яті, і твір знову зазвучав. 

З інших симфонічних творів Барвінського - «Увертюра-поема», що писалась у 
Празі (1929-1930) до опери «Маруся», теж втрачена. 

Із двох квартетів залишився соль мінорний, названий композитором «Молодіж- 
ним», бо призначався для поповнення педагогічного репертуару. Він складається з 
чотирьох частин, які чергуються за принципом контрасту, написаний на українські 
народні теми, що розвиваються варіаційним методом. Твір був виданий в Києві 
1941 року. У 1978 році Квартет ім. М. В. Лисенка записав його разом з секстетом на 
платівку. Крім того в Мордовському ГУЛАГУВ. Барвінський створив фортепіанний 
квінтет для фортепіано, двох скрипок, альта і віолончелі. 

Барвінський написав досить багато творів для віолончелі з фортепіано, серед 
яких: Ноктюрн (1913), Варіації на українську народну тему (1918), Думка (1926), 
Мелодія, Соната фа дієз мінор у 3-х частинах (1926), Сюїта на українські народні 
мотиви: Заспів, Гумореска, Колискова, Рондо, Гумореска і Колискова (1926) і Концерт 
для віолончелі і фортепіано (1956). 
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Декілька творів для скрипки, серед яких була соната до мінор, втрачені. Нато- 
мість Український танок з Шести мініатюр для ф-но в перекладі для скрипки і 
фортепіано був надрукований y Відні у 36.: «Neue Meisterklánge für Geige», «Univer- 
за! Едїйоп» (у 1925 р.). 

У творчий доробок Барвінського увійшла низка вокально-симфонічних творів — 
Українське весілля у 2-х частинах, Заповіт на вірші Т. Шевченка, Наша пісня, наша 
туга на вірші С. Черкасенка, В перші роковини С. П. Карманського (втрачено), Пісня 
про Вітчизну на сл. М. Рильського (1940, друк. 1947 р. в Харкові). 

Крім того, В. Барвінський писав хорову музику, солоспіви, обробки народних 
пісень для голосу з фортепіано i для голосу, скрипки і фортепіано Ta ін. 

Після війни і возз'єднання Західної України з Радянською Україною Василь 
Барвінський став першим директором Львівської консерваторії ім. М. Лисенка і був 
ним до 1948 року. У 1940 р. ВАКом йому присуджено вчене звання професора і док- 
тора мистецтвознавства (до того він з 1938 р. мав звання почесного доктора Празь- 
кого університету). Тоді ж, у 1940 р. він став головою Львівської організації Спілки 
композиторів. У 1940-х роках брав участь у роботі З'їзду композиторів СРСР в Києві, 
був депутатом і членом установчих зборів уповноваженої комісії Перших зборів 
Західної України. Його всі поважали і високо цінували. 

Але в 1948 році за наклепами й абсурдними звинуваченнями був безпідставно 
арештований і разом із дружиною піаністкою Наталією (дочкою талановитого укра- 
їнського фізика-вченого Івана Пулюя, який відкрив промені, що увійшли до все- 
світньо визнаних у медицині променів під назвою Рентгена), був засуджений на 
десять років позбавлення волі. Йому висунули сфабриковані звинувачення в тому, 
що він шпигун, «агент англійської розвідки, агент Гестапо». Це жорстоке покарання 
Барвінський, невинний, відбував у сталінських концентраційних таборах у мордов- 
ському ГУЛАГу 10 років 

Найбільшою трагедією композитора стала втрата його творів, які безжалісно 
були спалені у дворі консерваторії, серед яких було чимало рукописів, за злочинним 
наказом тодішньої влади чи енкаведистів, а також не менш злочинних безпосеред- 
ніх виконавців того варварського акту - працівників консерваторії. I яку немислимо 
важку психологічну травму довелось пережити йому в ГУЛАГУ, коли він змушений 
був сам особисто підписати на папері свою згоду на знищення всіх своїх творів!!! 

На щастя, правда і справедливість врешті перемогла! Завдяки друзям, його уч- 
ням, щирим поціновувачам його творчості, численним дослідникам української му- 
зики і знакових особистостей української культури, до яких назавжди належить ця 
благородна незабутня ЛЮДИНА - ВАСИЛЬ БАРВІНСЬКИЙ, його творчість жи- 
тиме у віках! 

На закінчення мушу висловити свої щирі захоплення і безперечне визнання 
величезної заслуги організаторам невпинного дослідного процесу, музикантам i 
культурним діячам України продовж багатьох років, передусім викладацькому 
складу Дрогобицького педагогічного університету ім. Івана Франка і Дрогобицького 
музичного державного училища ім. В. Барвінського, членам Дрогобицького осе- 
редку Національної спілки композиторів України і найбільше її очільнику пану 
Володимиру Грабовському, якому вдалось зібрати матеріали зі всього світу про 
величну і трагічну постать незабутнього корифея нашого національного музичного 
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мистецтва, високі моральні якості і шляхетність якого відзначали всі, хто його знав 
і хто зним спілкувався. А ще крім численних своїх узагальнюючих та інформативних 
статей у різних збірниках йому вдалося надрукувати чотири змістовні і об'ємні 
книги про В. Барвінського з безліччю цікавих фактів його життя і його оточення, а 
також свідчень очевидців тодішніх історичних подій i ситуацій [7]. То ж слава Йому 
і всім, хто причетний до видання цих неоціненних праць! 

Крім В. Грабовського відновленням пам'яті про видатного композитора В. Бар- 
вінського займався також О. Смоляк. Він організував у Тернополі дві наукові кон- 
ференції до ювілеїв митця і опублікував їх матеріали у двох книжках [4, 8], а також 
видав низку нотних збірників із фортепіанним творами Барвінського в очолюваному 
ним видавництві «Астон» та інших видавництвах. 

На завершення додаю свої особисті спогади про Василя Барвінського, якого я 
пам'ятаю з раннього дитинства. Він приїздив до Яворова (мого рідного міста, де я 
народилася) на іспити учнів музичної школи як очільник та інспектор Музичного 
інституту ім. М. Лисенка, що знаходився у Львові. Як відомо, у багатьох менших 
містах західної України до 1939 року існували філії цього інституту, 1 музична освіта 
там велася під постійним контролем його керівників - провідних композиторів 
С. Людкевича і В. Барвінського. До Яворова приїжджав на іспити переважно проф. 
Людкевич, але одного разу до нас завітав В. Барвінський. І хоча я тоді була ще 
зовсім малою, його своєрідна зовнішність, що безперечно засвідчила яскраву мис- 
тецьку особистість, врізалась в мою пам'ять на все життя. 

Це, передусім, досить велика, неначе викарбувана з граніту, голова з дуже вираз- 
ними рисами обличчя, високим, дещо випуклим чолом, розумними очима, орлиним 
носом, густою шапкою довгого хвилястого волосся. До нього всі ставилися з гли- 
бокою повагою. Цей загальний емоційний тонус і шаноблива атмосфера, які пану- 
вали в нашому домі під час розмови з ним, і були викликані його присутністю, нада- 
вали всій його постаті якоїсь особливої неповторності і величності. Він користувався 
загальною повагою і довірою всіх галичан... 

Тому зразу ж після війни, коли в 1945 р. ми приїхали круглими сиротами з Казах- 
стану, і наша тітка Ганна Рудницька (рідна сестра Ярослави Музики), яка заопіку- 
валася нами, повела Hac із старшою сестрою Іванкою в консерваторію на прослу- 
ховування до проф. С. Людкевича та В. Барвінського, ми дуже хвилювалися. Остан- 
ній був директором Львівської консерваторії, і тоді ж була створена при ній спеці- 
альна музична школа-десятирічка. Ознайомившись з нашими можливостями (оче- 
видно з майбутніми, ніж в той час реальними), нам порадили продовжувати музичні 
заняття. Мені - в музичній десятирічці (я була прийнята в 4 клас по класу форте- 
піано), а сестрі - в музичному училищі (клас скрипки і фортепіано). 

Я дуже вдячна цим видатним і благородним українським митцям за 1х чуйне, 
глибоко людяне ставлення до нас. Адже саме тоді Й окреслився наш майбутній шлях 
у мистецтві. І саме Василь Олександрович Барвінський та Станіслав Пилипович Люд- 
кевич відіграли вирішальну роль у виборі наших професій і, взагалі, у нашій долі. 
Мимоволі згадую тодішній наш моральний стан, коли ми, втративши батьків, роз- 
гублені і безпорадні переїхали до Львова, шукали і намагалися всіма силами від- 
найти "точку опори" та свою дорогу в житті... [ як же ми раділи згодом наданій нам 
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можливості навчатись!!.. (Про це так мріяла в Казахстані наша мама, яка весь час 
дуже турбувалась, що ми не маємо змоги вчитись)... 

А опинились ми в такому скрутному становищі через тотальні репресії біль- 
шовицькими органами влади української національно свідомої інтелігенції відразу 
ж після так званого «звільнення» наших земель у 1939 році. Мій батько, др. Михайло 
Фільц, адвокат й активний громадський діяч, був ровесником В. Барвінського (з 
1888 р.), близько десяти років очолював Музичне товариство 1 разом з дружиною 
Ярославою заснував філію Вищого музичного інституту ім. М. Лисенка в Яворові. 
Його було заарештовано вже в жовтні 1939 р., в 1940 р. засуджено до розстрілу, а 
згодом вирок замінено на 25 років каторжної праці в концентраційних таборах і 
вислано на Печору. І лише через 50 років він був реабілітований із зазначенням тер- 
міну покарання на «10 років таборів». Цікаво, що Барвінський також пройшов точно 
таку ж послідовність визначення злочинного покарання тоталітарним режимом 
репресивними органами радянської влади безневинних людей через вісім років: засу- 
дження його зловісною «тройкою» до смерті, згодом до 25-ти років таборів 1, врешті, 
до 10 каторжних років у Мордовському ГУЛАГУ, де він відсидів «від дзвінка до 
дзвінка». Очевидно, такий сценарій був чітко відпрацьований злочинцями ще у сумно- 
звісному 1937 році. Про це зізнався знедолений Барвінський в одному з автобіогра- 
фічних звітів про митарства свого підневільного життя. 

А нас, після арешту батька, тобто мене і ще двох старших сестер з мамою, того 
ж 1940 р. депортовано до Казахстану, де мама померла, а ми повернулись із заслан- 
ня круглими сиротами. І все ж таки 1945 рік для нас був щасливим і сповненим 
надій. Ми знову на рідній землі! Знову живемо в культурному середовищі! І ця 
незабутня зустріч із славними митцями і їх щире зацікавлення нашими долями та їх 
неоціненна підтримка! 

А до арешту нашого славетного українського композитора В. Барвінського зали- 
шалось всього 3 роки. 

В той час я нерідко бачила його передусім в музичній школі. Пам'ятаю, коли 
він приходив на іспити або академічні вечори фортепіанного класу Львівської музич- 
ної десятирічки, з якою повагою і шаною ставились до нього всі викладачі і, зокрема 
моя тодішня вчителька, донька прославленого вченого і композитора Філарета Колес- 
си Дарія Філаретівна Залеська. Як ми, учні перших повоєнних років, «тремтіли», 
коли дізнались про те, що він буде слухати наші виступи. Але він при всій вимог- 
ливості і строгості був надзвичайно доброзичливий і людяний. Так що побачивши 
його підбадьорюючі очі, відразу зникала невпевненість, і нам переважно вдавалось 
«донести до слухачів» те, чого ми навчились. Більше того, після наших виступів він 
знаходив для кожного відповідні слова, які окрилювали нас, і нам хотілось працю- 
вати якомога більше. 

Він мав тоді в десятирічці декількох учнів. Особливо здібним з них був Олег 
Криштальський, що згодом став відомим концертуючим піаністом і видатним педа- 
гогом Львівської консерваторії, професором i довголітнім завідуючим кафедри спеці- 
ального фортепіано Львівської музичної академії ім. М. В. Лисенка та її проректором. 
Дотепер пам'ятаю його блискуче виконання «Рапсодії» М. Лисенка та мініатюри 
С. Людкевича «Квочка», коли він був учнем В. Барвінського у музичній десяти- 
річці, яке віддзеркалювало тонке розуміння музичного змісту творів його вчителем. 
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I ось ще один кардинальний момент в моїй біографії, коли моя життєва стежка 
переплелася з особою композитора В. Барвінського. Це було влітку 1958 року. Після 
закінчення композиторського факультету Львівської консерваторії мене рекомен- 
дували до прийому в члени спілки композиторів СРСР. Початковий етап тої про- 
цедури проходив у Львівському відділенні спілки композиторів. Цей день для мене 
став особливо пам'ятним: я мала честь бути прийнятою до спілки на тому ж засідан- 
ні, на якому поновлювали у складі спілки шановного Василя Олександровича Бар- 
вінського. З цієї нагоди до Львова спеціально приїздив Голова Президії спілки ком- 
позиторів України, народний артист УРСР К. Данькевич. Тоді ж виконувався форте- 
піанний квінтет Василя Барвінського, який він відновив з пам'яті. На засіданні з 
глибокою повагою, теплотою і щирою радістю з приводу повернення до Львова і 
творчої праці Василя Барвінського виступали присутні на засіданні С. Людкевич, 
К. Данькевич, А. Солтис, І. Маєрський, тодішній голова Львівської організації СКУ 
A. Кос-Анатольський та відповідальний секретар Є. Козак (мабуть, 1 М. Колесса, але 
я це слабо пам'ятаю). Всі відзначали високий професіоналізм музики В. Барвінського, 
її глибоку змістовність та національну визначеність, бездоганне володіння засобами 
композиторської техніки. Пам'ятаю також дуже схвильовані й емоційні розмови про 
мистецтво і людські долі, які точились при мені у колі прославлених митців у залі 
аеропорту перед вильотом К. Данькевича до Києва. Тоді там були присутні С. Люд- 
кевич, В. Барвінський, А. Кос-Анатольський та Є. Козак. 

Згодом В. Барвінський продовжив роботу над відновленням своїх творів. Його 
часто можна було бачити на різних концертах, після яких він обмінювався думками 
про виконану програму із своїми колегами композиторами. 

Цікавою і корисною для мене була дискусія двох майстрів композиції - проф. 
С. Людкевича i В. Барвінського з приводу мого твору «Вітре буйний» на слова Т. Шев- 
ченка, написаного для сестер Байко. Він виконувався ними на одному з концертів 
Пленуму композиторів Львова у залі Львівської філармонії на початку 60-х років. 
Повертаючись разом додому, проф. Людкевич у спільній розмові критично віднісся 
до нього: бентежили його наявність синкоп, які, на його думку, не характерні для 
мелодики центральної України, тобто регіону, звідки походить поет. Натомість В. Бар- 
вінський вбачав у творі позитивну рису розширення рамок музичної інтерпретації 
поезії згідно оригінальних особливостей фольклору палітри всієї пісенної культури 
України, зокрема і західного регіону. 

Він щедро ділився своїми знаннями з молодими музикантами, які його охоче 
відвідували вдома (знаю, що в нього часто бував відомий диригент І. Гамкало). Осо- 
бисто я вдячна йому за редагування одного з моїх перших друкованих творів - 
вокального тріо «Там, де Липа Золота» на слова П. Воронька, написаного для сестер 
Байко. Тріо готувалось до друку у збірнику творів львівських композиторів, i А. Кос- 
Анатольський попросив перевірити рукопис перед поданням у видавництво. Ретель- 
ний перегляд твору в найменших деталях, зокрема влучності голосоведення вокаль- 
них партій та фортепіанного супроводу й обговорення зі мною причини тієї чи іншої 
зміни в тексті, стало для мене дуже корисним і повчальним. Особливо цінним вва- 
жаю зауваження, які стосувалися піаністичного викладу і зручності фортепіанної 
фактури, в галузі якої він був справжнім майстром, про що свідчать його власні ори- 
гінальні твори для фортепіано. 
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Невдовзі після цього я поїхала до Києва, поступивши в аспірантуру під керів- 
ництвом JI. Ревуцького. З ним, як відомо, В. Барвінський заприязнився ще перед 
війною під час концертних гастролей по Радянській Україні. Він відвідував родину 
Ревуцьких у 40-х роках, згадував свого колегу і друга з великою теплотою та пова- 
гою 1 тоді, коли повернувся із заслання. Пізніше син JI. Ревуцького, відомий профе- 
сор медицини і палкий шанувальник українського мистецтва Євген Львович Ревуць- 
кий розповів мені більше про дружні взаємини між двома славетними митцями. 
Зокрема, я дізналась від нього про те, що в них збереглось багато нот, підписаних і 
подарованих В. Барвінським його батькові у ті далекі роки. Євген Львович зібрав їх 
в окрему папку і передав до музею М. Лисенка. Крім того, копію фотографії 
В. Барвінського, подаровану і підписану Левкові Ревуцькому та його дружині Софії 
Андріївні на згадку про перебування в їх гостинному домі у 1941 році, на моє 
прохання, дав мені спеціально для публікації у Дрогобицькому збірнику. 

Працюючи над матеріалами до української енциклопедії і познайомившись з 
життєписами різних галицьких музикантів, виявила цілий ряд фактів, які свідчать 
про те, що директор Вищого музичного інституту ім. М. Лисенка у Львові В. Бар- 
вінський відіграв велику, а нерідко і вирішальну роль у професійному становленні 
багатьох із них, а після війни, ставши директором Львівської консерваторії, щиро- 
сердно допомагав усім людям чим міг 1, зокрема, працевлаштуванням за своїм фахом. 
Так, наприклад, саме за його стараннями повернулась з Казахстану на рідну землю 
в минулому концертуюча піаністка 1 до 1939 року директор філії Музичного інсти- 
туту ім. М. Лисенка в Городку, онука композитора П. Бажанського п. Оксана Бірець- 
ка. Там, у Казахстані, вона, як і наша та багато інших родин української інтелігенції, 
відбувала заслання, а в 1946 році, завдяки Барвінському, вона повернулась до Львова 
і стала працювати викладачем по класу фортепіано у спеціальній музичній 10-річці 
при Львівській консерваторії. 

Велику підтримку у скрутний час він виявив також до піаністки Ірини Herpe- 
бецької з Перемишля, до речі, його учениці і довголітньої вчительки фортепіано 
Перемиської філії Музичного інституту. Під час вимушеного і насильного пересе- 
лення українців з території, яка відійшла після П світової війни з «щедрої руки» біль- 
шовиків до Польщі, в неї загубились документи про закінчення музичних студій. 
Тож проф. В. Барвінський документально засвідчив, що вона має фахову освіту, і на 
основі цього вона стала викладачем Львівської консерваторії та спеціальної музич- 
ної 10-річки по класу фортепіано. Власне він особисто прийняв її на ці посади, й там 
вона показалась з найкращого боку як фахівець високої кваліфікації. 

Згодом дуже цікаві факти про Барвінського розповіла мені шановна Рада 
Остапівна Лисенко, професор національної музичної академії України, онука сла- 
ветного Миколи Лисенка. Її батько, Остап Миколайович, працював у перших пово- 
єнних роках викладачем Львівської консерваторії, а мати була секретарем доктора 
В. Барвінського. Останній завжди намагався допомогти грошима бідним студентам 
і міг роздати iM всю зарплатню. Рада Остапівна розказала мені також про Te, що коли 
вона у 1947 році від'їжджала до Москви вчитись в аспірантурі, він знайшов в Києві 
її кімнату в гуртожитку і передав конверт з грошима на навчання. І як вона не від- 
мовлялась, нічого не допомогло. «Віддасте мені колись, як заробите», - такі були 
його слова. А через рік його арештували... Але найбільш зворушливою була Ti 
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розповідь про те, що В. Барвінський вже після повернення із заслання, хворий i зне- 
долений, і безперечно, м'яко кажучи, «не дуже забезпечений матеріально», систе- 
матично присилав Раді Остапівні гроші і листи, в яких просив купити квіти і покласти 
від нього на могили діячам української культури в день їхнього народження. Це, в 
першу чергу, стосувалося М. Лисенка, В. Косенка, П. Козицького та М. Заньковець- 
кої. Ці листи зберігалися спочатку в кабінеті-музеї М. Лисенка в Київській консер- 
ваторії, зараз - у музеї М. Лисенка. Рада Остапівна згадує В. Барвінського з великою 
любов'ю і повагою, наголошуючи на тому, що «ця людина мала велике і ніжне серце. 
А для неї завжди була, як ікона, до якої можна і треба молитися». Я особисто та, 
мабуть, всі, хто його пам'ятає, можуть прилучитися до цих високих слів щирого 
захоплення визначним митцем України, благородством його душевних поривань та 
щедрості серця. Адже це звучить і звучатиме завжди в його прекрасній музиці! Я без- 
межно рада, що Бог і доля подарували мені щастя зустріти на своїй життєвій дорозі 
цю прекрасну Людину, сповнену всепрощення і гуманності, яка, мимо всіх трагіч- 
них подій і поневірянь, залишила у своїй душі стільки тепла і добра до людей, гли- 
боких почуттів до своїх колег, справжньої та непідробної пошани до видатних 
мистців України. 
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Люба Кияновська 


ВАСИЛЬ БАРВІНСЬКИЙ 
В АНТРОПОЛОГІЧНОМУ ПОЛІ УКРАЇНСЬКОЇ КУЛЬТУРИ 
(до 130-ї річниці від дня народження і 55-ї річниці смерті) 


Поданий текст свідомо написаний без дотримання всіх ригористичних вимог 
сучасного науково-бюрократичного стандарту, що обмежує логіку викладу гуманіс- 
тичних концепцій і порушує, на мою думку, один з основних принципів формулю- 
вання ідей в царині вільного людського духу - в історії, філософії, літературознав- 
стві, естетиці і в цьому ряду, звісно, в музикознавстві. Суб'єктно-об'єктна природа 
цієї сфери пізнання передусім вимагає збереження певної вербальної ентропії, тобто 
невід'ємного права автора на власне відношення, спостереження і рефлексії, які 
важко вкладаються в прокрустове ложе «актуальності, мети, методологічних прин- 
ципів, викладу основного матеріалу і висновків». На моє глибоке переконання, пи- 
сання про мистецькі артефакти повинні не лише спиратись на аналіз очевидних 
засобів виразової системи та історичні факти, соціальні умови й особисті інспірації, 
що передували їх появі. Це інформація, звісно, необхідна, але за своєю суттю не- 
здатна охопити «четвертий вимір» впливу мистецького шедевру. Щоби принаймні 
опосередковано передати внутрішню структуру, експресію, символічно-асоціатив- 
ну природу самого художнього витвору, а відтак наближати його до читача не зов- 
нішньо-поверхово, а пробуджувати глибшу емпатію до нього, слід самому автору 
досліджень зрозуміти хід думок митця, перейнятись його почуттями і намірами. 
Ітак, як колись Станіслав Людкевич написав про вимоги до композиторів, які 
беруться до інтерпретації поезії T. Шевченка!, в тій же мірі музикознавець, котрий 
у слові передає не лише букву, але й дух тієї творчості, до аналізу якої сягає, пови- 
нен знайти відповідну до неї форму - не лише наукову, але й літературну. Прикла- 
дами таких глибоких музикознавчих діалогів з Майстрами є монографії А. Швейцера 
про Й. С. Баха, А. Ейнштейна про В. А. Моцарта, Р. Роллана про барокову оперу чи 
М. Томашевського про Ф. Шопена. І кожен з них знаходить свій особливий науково- 
метафоричний стиль для втілення «образу композитора» чи «образу епохи», прекрас- 
но обійшовшись без настирливого декларування «актуальності» і «мети». 

Тим більше схоластична конструкція статті натрапила би на рішучий опір 
Василя Барвінського, композитора і піаніста тонкої вразливої натури, митця, 
обдарованого гострим спостережливим інтелектом, багатою уявою 1 абсолютним 





' |. музикант, який хоче складати музику до Шевченка, мусить рахуватись не тільки з його 
індивідуальністю, яку він репрезентує: хто хоче розуміти, відчути i відповідно інтерпрету- 
вати Шевченка, мусить, безумовно, розуміти і відчути ту сферу, з якої вийшла поезія Шев- 
ченка. Без розуміння українських народних пісень нема й бесіди про розуміння й інтерпре- 
тування Шевченка. Отже, першим canditio sine qua поп, першим каноном для всякого KOM- 
поніста до поезії Шевченка повинно бути не то пізнати, не то совісно студіювати, а вжитися 
в українські народні пісні, в їх поетичний і музичний зміст і форму, їх взаємозв'язок і відно- 
сини. Музика до Шевченка мусить бути так само живим вицвітом українських народних 
пісень, як Його поезія». Цит. за: Людкевич С. Про композиції до поезії Т. Шевченка. С. Люд- 
кевич. Дослідження і статті. Ред. М. Гордійчук. К.: Музична Україна, 1976. С. 128. 
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неприйняттям банальних кліше в будь-якій сфері, а вже найбільше - у творчій і 
критичній. Досить для цього почитати його власні рецензії і огляди музичного 
життя і міркування щодо української музики. Тож особу 1 творчість, а вірніше - 
життєтворчість одного з найвидатніших українських композиторів, піаністів і педа- 
гогів першої половини ХХ ст. спробую розглянути у запропонованій розвідці з дещо 
незвичного ракурсу, залучивши для підтвердження своїх гіпотез інструментарій 
музичної антропології, психології та соціології. Центральною проблемою у висвіт- 
ленні його спадщини в поданій статті стане з'ясування його належного (чи радше 
на даний час цілком неналежного) місця в історії національної і світової музики ХХ ст. 
та причин, з яких склалась така меншевартісна оцінка. На цій основі варто обмірку- 
вати хоча би гіпотетичні пропозиції щодо можливостей виправлення цієї ситуації. 

Хоча відомо, що найбільш невдячною і навіть антинауковою позицією є мір- 
кування про Te, «що було би, якби...», і тисячами прикладів підтверджено, що 
історія, в тому числі й історія культури, не знає умовного нахилу, але ймовірним 1 
навіть вельми бажаним видається зіставлення ряду конкретних соціокультурних, 
історичних, екзистенційних передумов і контекстів, які сприяли повноцінному ста- 
новленню таланту чи генія (межа між ними теж видається аж надто умовною...). 

Потреба у постановці питання об'єктивної художньої вартості, сумірності твор- 
чості з визнаними світовими досягненнями, відповідності до актуальних духовних 
потреб суспільства і щодо музики самого Барвінського, і щодо більшості україн- 
ських композиторів була підказана власним науковим досвідом 1 численними кон- 
тактами з авторитетними зарубіжними колегами, для яких наш духовний доробок 
був настільки ж «добре відомий» і «поцінований», як для нас, наприклад, музична 
культура Зімбабве. Моє палке прагнення вписати як рівновеликі за мірою художньої 
переконливості шедеври Дмитра Бортнянського, Миколи Лисенка, Бориса Лятошин- 
ського чи й самого Василя Барвінського в коло Weltliteratur за Й. В. Гете, тобто сві- 
тового чи принаймні загальноєвропейського духовного простору, іноді таки давало 
позитивний результат, але частіше наштовхувалось на начебто логічне запитання: 
«Якщо їх творчість така талановита і прекрасна, чому її ніхто, крім самих українців, 
не знає?» Роздуми над відповіддю на це вкрай прикре і несправедливе питання і 
покладено в основу поданої статті. 

Почати варто з тих об'єктивних музично-антропологічних предиспозицій, які 
становлять беззаперечний закон існування і розвитку музичної культури в будь-яку 
епоху і на будь-якій частині земної кулі. 

1. Рамки (дослівно німецькою: об'єм, Umfang), в яких відбувається зміна музич- 
них систем, залежать від соціокультурного середовища. Це спостереження вірне 
навіть там, де музику прагнуть розглядати як автономну сутність?. 

Справді, чи не потужною ренесансною вірою в могутність людського розуму 
була породжена прецизійна поліфонія 15-16 сторіччя, досконала рівновага і про- 
порційність звучання мадригалу, що в досконалому звуковому універсумі охоп- 
лював всі рівні екзистенції тогочасного суспільства? І чи не стрімким науковим 





2 Dobberstein М. Musik und Mensch. Grundlegung einer Anthropologie der Musik. Berlin: Dietrich 
Reiner Verlag, 2000 5. 13. |Доберштейн Макс. Музика й людина. Основи антропології музики. 
Берлін: видавництво Дітріха Райнера, 2000, с. 131. 
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прогресом початку ХХ ст. викликане бажання метра нововіденської школи Арнольда 
Шенберга: «Сьогодні я відкрив дещо таке, що забезпечить німецькій музиці пере- 
вагу на наступні сто років» (Heute habe ich etwas entdeckt, das die Uberlegenheit der 
deutschen Musik für die nächsten hundert Jahre versichern wird), a додекафонна cuc- 
тема — чи He є вона свідченням наростаючої влади раціо, за якої романтичні зітхання 
і поривання стають геть неактуальними? І чи не піднесенням національних рухів у 
всій Європі середини ХІХ ст. обумовлене становлення національних композитор- 
ських шкіл тих народів, які тоді об'єднувались заради боротьби за незалежність? 

Якщо з цієї позиції розглянути громадянську позицію - естетичний світогляд - 
творчий результат Василя Барвінського, то він виявиться органічно вписаним в 
соціокультурне середовище свого часу саме в європейському вимірі, а у своєму 
питомому галицькому ареалі - навіть випереджуватиме більшість громадських 
діячів 1 мистців, привносячи багато нових і плідних ідей. В майбутньому він же з 
невеликою групою однодумців 1 буде втілювати 1х у дійсність. 

2. Кожна людина зокрема i все людство завжди знаходиться в глибинному 
співзвуччі з музикою“. 

Цей постулат теж знаходить численні підтвердження в історичних анналах і в 
звуковому просторі сьогодення. Варто тут навести ряд висловлювань, що походять 
з різних епох і національних середовищ, в тому числі й з української культури 
першої половини ХХ ст., які підтверджують суспільну державну значимість музики 
всюди і завжди. Так, давньокитайський філософ Конфуцій «постійно наголошував 
на тому, що впорядкованість, узгодженість, дотримання певних канонів гармоній- 
ності в національній музиці є найбільш дієвим засобом для підтримання порядку в 
суспільстві і для оптимального духовного та інтелектуального виховання людини. 
Щоби визначити стан держави 1 рівень її розвитку, Конфуцій слухав китайську цере- 
моніальну музику. Через неї він осягав гармонію світостворення сам, музичне вихо- 
вання вважав найважливішим державним завданням»°. Всім відомо, що Аристотель 
сформулював категорію катарсису відносно до музики, яка очищає душу через пере- 
житі афекти, проте не всі знають, що ці міркування він вміщує у праці «Політика»б. 
Цікаво, що спостереження Олександра Потебні торкались не рідної йому культури, 
а німецької. Ще в 60-х роках позаминулого століття в листі, написаному з Берліна, 
він застерігав: «Є тісний зв'язок між долями музики, з одного боку, і всіх явищ 
суспільного життя, з другого. Хибний музичний розвиток чи повна відсутність му- 
зики у житті особи або частини народу (весь народ без музики немислимий) є хво- 
роба свідомости, яка з необхідністю знайде свій вираз i багато в чому іншому». 
I додає: «Важливо було 6 зібрати значну кількість фактів, які характеризують зв'язок 
музичного розкладу з моральним падінням, яке подекуди помічаємо в нашому на- 
роді, й участь у цьому солдатської і міської музики»". 





3 Арнольд Шенберг. 3 листа до його учня Йозефа Руфера в червні 1921 p. URL: https://de. 
wikipedia.org/wiki/Arnold Sch?60C396B6nberg 

^ Dobberstein M. Musik und Mensch. C. 15. 

? Цит. за: Переломов JI. C. Конфуций: «Лунь юй». M.: Восточная литература: РАН, 1998. C. 56-57. 

5 Арістотель. Політика. Пер. з давньогр. та передм. О. Кислюка. К.: Основи, 2000. 239 с. 

7 Потебня О. Мова. Національність. Денаціоналізація. Нью-Йорк, 1992. С. 58—59. 
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І вже цілком недавній текст відомого російського музиканта і філософа Воло- 
димира Мартинова про вищу сутність 1 призначення музики: «Призначення музики 
полягає не в тому, щоби її звучання хтось почув, але в тому, щоби це звучання могло 
служити певною «опорою» (букв. в оригіналі «распоркой» - Л. К.) буття. Якщо при- 
брати цю «опору», Буття опаде і зіщулиться. Бо саме через нечутне звучання музики 
відбувається здійснення світового порядку... впевненість у тому, що «музика пере- 
буває у сфері форми буття», представляє собою найбільш глибинну і фундамен- 
тальну інтенцію свідомості. І ангельский спів, і звучання космічних сфер є всього 
лише зовнішнім концептуальним оформленням цієї інтенції... за всіми цими 
роздумами стоїть впевненість у тому, що музика перебуває в сфері буття, тобто в 
тому, що музика - це не те, що чується, 1 навіть не те, що звучить, але те, чим звучить 
звук, і те, що звучить в звуці, а також те, що своїм нечутним звучанням забезпечує 
саме існування форм буття»?. 

Дуже подібно до висловлених вище позицій розмірковує і сам В. Барвінський, 
зазначаючи, наприклад, щодо Станіслава Людкевича неперехідну національно-су- 
спільну роль його творів: «Його музичний дорібок був довший час тим більших роз- 
мірів резервуаром, який не тільки скількостево, але і якостево насичував молоду 
галицьку музичну культуру 1 став головним виразником музично-культурних зма- 
гань в Галичині так, як творчість Лисенка на Великій Україні»?, I в іншій статті 
розвиває подану думку, вдаючись вже до основної методологічної засади антро- 
пології - порівняння з іншими суспільними, історичними, національними групами: 
«Для нас, українців, не лиш в Галичині, але на цілій широкій Україні цей твір має 
неоціненне значіння. Чим для Німця є "Перстень Нібелюнтів" Вагнера, або для Чеха 
симфонічний цикль Сметани “Моя батьківщина", тим - або й ще чимось більшим — 
є для нас "Кавказ" Людкевича» !0. 

3. Подібно, як згідно з основним антропоцентричним виразом (Протагора — JI.K.), 
людина є мірою всіх речей, на тій самій підставі вона може розглядатись як міра 
всіх музичних явищ. 

Ця позиція кореспондує з двома попередніми і має на увазі передусім те, що 
оцінка і ставлення до музичного твору не формується виключно художньою вар- 
тістю, «мірою геніальності», закладеною в ньому, але суттєво залежить від багатьох 
супутніх чинників, які власне й намагатимусь розкрити в подальших розважаннях, 
конкретизованих на життєтворчості Василя Барвінського. Проте головний «меседж» 
все ж дозволю висловити а ргіогі: художня цінність його спадщини, якщо роз- 
глянути її за співвіднесенням «відповідності до естетико-стильових тенденцій епохи, 
оригінальністю авторського висловлення - реакції соціуму», цілком несумірна з 
ареалом виконання, поширення в національному i світовому просторі, обізнаністю 
й інтересом публіки до його творів, зрештою, його актуальної позиції у «пантеоні 
видатних діячів». 





: Мартынов В. И. Зона Opus Posth, или Рождение новой реальности. М.: Изд. дом «Классика- 
ХХІ», 2008. С. 81-82. 

? Барвінський В. 25-літній ювілей д-ра Ст. Людкевича. Діло. 1925. 14 березня. 

10 Барвінський В. Декілька думок про наше музичне життя. Новий час. 1933. 16 квітня. 

И Dobberstein M. Musik und Mensch. C. 205. 
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Тож звертаючись до оцінки будь-якого художнього явища, в тому числі й музич- 
ного твору, спробую представити певну логічну послідовність, згідно з якою варто 
її аргументувати. На першому місці, звісно, все одно опиниться аналіз самого му- 
зичного артефакту з усією застосованою в ньому виразовою системою. Але комплекс 
виразових засобів, обраних композитором, джерела тематизму, жанрова модель, прин- 
ципи драматургічного розгортання, формальні засади як доказ «шедевральності» чи 
«провальності» твору не матимуть сили переконання без огляду на весь контекст 
його виникнення і подальшої екзистенції в культурному полі. До таких контексту- 
альних характеристик відносимо актуальне для митця соціальне середовище, істо- 
ричний етап еволюції музичної творчості, тобто з'ясування відповідності артефакту 
до свого часу і місця в безпосередньому зв'язку з суспільним розвитком, його «хроно- 
ареал». 

Не без значення виявляється й особиста позиція авторів публіцистично-кри- 
тично-музикознавчих оцінок: спочатку рецензента (здебільшого автора тексту, без- 
посередньо зумовленого виконанням чи аналізом публікованого твору, який визна- 
чаємо як оцінку першого професійно-рецептивного рівня) - потім критика (що може 
бути водночас і рецензентом, але генерально представляє погляд на артефакт з деякої 
перспективи часу й у порівнянні з іншими художніми явищами, тому вміщуємо його 
думку на другому, професійно-аксіологічному рівні) - і врешті дослідника (що у пошу- 
ках адекватного, історично обгрунтованого підходу до того ж витвору мистецтва 
спирається на існуючі критично-оглядові матеріали, здійснює його докладний тео- 
ретичний аналіз і на їх основі представляє найоб'ємніший погляд на нього, відтак 
зазначаємо його на найвищому, третьому професійно-аналітичному рівні). 

При тому доводиться враховувати той факт, що на відміну від точних наук, оцін- 
ка й аналітичні студії мистецького доробку (як 1 більшості інших духовно-гумані- 
тарних об'єктів) ніяк не можуть бути абсолютно безсторонніми. Суб'єктивний по- 
гляд дослідника вступає в діалог або й в дискусію з суб'єктивним же задумом митця, 
хіба що матимемо справу з емпіричною констатацією очевидних фактів, але вона 
якраз і виключатиме аксіологічний момент. Адже крім прагнення осягнути мистець- 
ку істину, рецензент - критик - і навіть дослідник нерідко переслідує й інші цілі у 
своїх писаннях про музику, шляхетні, а ще частіше - цілком кон'юнктурні: його ме- 
тою може бути піднесення патріотичного духу через звеличення свого національного 
мистецтва і його кращих представників, презентація в найвигіднішому світлі своєї 
регіональної мистецької інституції чи культурної події, підтримка здібного, але 
маловідомого загалу артиста, або висловлення ідеологічних вимог свого середо- 
вища (особливо часто зустрічається у тоталітарних суспільствах), врешті нерідко за 
допомогою певного оприлюдненого ставлення до музичного твору автор намага- 
ється елементарно звести порахунки з ідейними супротивниками, «втопити» конку- 
рента улюбленого автора та ін. Історія світових мистецьких та культурологічних 
досліджень рясніє подібними прикладами. Не можу втриматись, щоби не навести 
кілька найбільш репрезентативних з них. 

Гельмут Льоос, аналізуючи аргументи Теодора Візенгрунда-Адорно щодо ви- 
щості сучасної німецької музики, наводить його нищівні цитати про французьку та 
слов'янську музику. «Вельми показовою в цьому сенсі може видатись оцінка Адор- 
но повільної частини П'ятої симфонії Чайковського, сформульована частково у 
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формі концертного путівника, частково y формі бульварної мелодрами: «Задушлива 
місячна ніч в Криму. Сад в маєтку генерала, світлі хмарини, лавка посеред троянд. 
Картина витримана в зелених тонах. Молодий підтягнутий офіцер з шляхетним, але 
кругловидим лицем оперного тенора, в повній уніформі. Його груди вкриті орденами, 
що дуже добре видно в кадрі. Випадково серед них висвітлюється також дорогоцін- 
ний камінь. Мелодія валторни виражає ніжний аромат і палке освідчення в коханні. 
Цнотливий ніжний дівочий голос відповідає йому. Це гобой, донька генерала. Обоє 
дійшли повного порозуміння, жодної суперечності поміж ними. Офіцер падає перед 
нею на коліна: «Я хочу всім для тебе пожертвувати, кар'єрою, славою, навіть життям, 
навіть честю». Він ховає голову в поділ її сукні. Голос дерев'яних духових, мабуть, 
південноросійський соловей на ім'я Тетяна, веде свою меланхолійну арабеску. 
Уніформа з орденами тепер висвітлюється в кадрі на тлі білої дівочої сукні, дівчина 
щойно повернулась з швейцарського пансіону. Раптом прорізаються войовничі зву- 
чання, це царська кавалерія, на її чолі - старий генерал. Він невблаганно вимагає 
сатисфакції від юного офіцера» !?. Неважко помітити, що в цій оцінці переважає злос- 
лива тенденційність, і таке сприйняття одного з шедеврів світової музики важко 
назвати хоч на крихту об'єктивним. 

Інший приклад - прагнення піднести національну музику з патріотично-дер- 
жавницьких позицій, що у наступних поколінь викликає великі сумніви. В 1946 році 
вийшла популярна історія польської музики Юзефа Райса. Праця мала знаменну 
назву «Найпрекрасніша з усіх є польська музика» (Najpiekniejsza ze wszystkich jest 
muzyka polska). Довгі роки власне таким чином - з цілком позамузичних причин — 
в польських дослідженнях намагались силоміць підносити питому композиторську 
творчість. Деякі з нас міркують про польську музику таким чином навіть сьогодні, 
хоч безсумнівно причини цього вже не мають емоційної чи політичної основи. 
Можливо, вони виникають з комплексів, які, своєю чергою, грунтуються на пере- 
конанні, що все варте уваги має бути найпрекрасніше 1 найкраще, натомість зви- 
чайним або просто добрим мистецтвом не варто навіть морочитись 13. 

На цьому тлі найбільш плідним методологічним підходом, на моє переконання, 
є герменевтичний аналіз артефактів, тобто представлення т. зв. «герменевтичного 
кола» художнього тексту - особистості - події, що передбачає зіставлення різних 
точок зору на один і той самий твір чи явище, з урахуванням всього історичного 1 
соціокультурного тла. Тоді дослідник виступає в ролі арбітра, що пробує заповнити 
весь аксіологічний континуум довкола твору, пояснюючи причини того чи іншого 
судження, але сам утримується від однозначної власної оцінки. 

Для того, щоби кваліфіковано вирішити таке складне завдання, слід докладно 
з'ясувати основні елементи музичної інфраструктури даного конкретного суспіль- 
ства на всіх рівнях, насамперед у формуванні слухацького середовища, тобто окрес- 
лення рецептивного рівня, а в його межах - оціночного, аксіологічного діапазону та 


12 Theodor W. Adorno. Musikalische Warenanalysen (1939-40). Neue Rundschau, 1955. | Теодор 
В. Адорно. Музичний товарний аналіз. Новий огляд, 1955, с. 288] 

3 Najpiękniejsza ze wszystkich jest muzyka polska? URL: https://www.polskieradio.pl/8/22/ 
Artykul/1278366,Najpiekniejsza-ze-wszystkich-jest-muzyka-polska 
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пізнавального, гносеологічного спрямування. Вже на цій основі можна сконфрон- 
тувати різні підходи до художнього твору. Найбільш переконливо методологія до- 
слідження артефакту не лише в його власній матеріальній іпостасі, a у віддзерка- 
ленні множинності його рецепцій аргументована в рецептивній естетиці Констан- 
ської школи, що спирається, поміж іншими джерелами, і на естетику видатного 
польського вченого-гуманіста Романа Інгардена, що довший час працював у Львів- 
ському університеті. 

Повертаючись до знаменитої тріади Б. Асаф'єва «композитор - виконавець - 
слухач», хотіла би, по-перше, доповнити її четвертою ланкою: «композитор - 
виконавець - критик (рецензент - дослідник) - слухач», оскільки на враження i 
оцінки публіки впливає не тільки те, як виконавець донесе той чи інший твір, але й 
те, що він про це прочитає, тим більше, якщо оцінка належить відомій і авторитетній 
особі. По-друге, в цьому соціокультурному полі вартує представити антропологічні 
параметри життєтворчості креативної особистості in genere, проектуючи їх на жит- 
тєвий шлях, професійну діяльність і композиторську творчість Василя Барвінського. 

Отже, внутрішні фактори і зовнішні обставини, які відіграють у становленні, 
розвитку й утвердженні митця вирішальну роль, можуть бути представлені у 
наступній послідовності: 

- генетична спадковість; 

— епігенетика; 

- умови професійного формування; 

- сприятливе середовище діяльності. 

Якщо проаналізувати всі названі передумови на конкретному прикладі життє- 
творчості Василя Барвінського, то отримаємо доволі суперечливий результат. Дове- 
деться визнати повноцінну, дуже вдалу й успішну реалізацію трьох перших пунктів — 
і трагічно невідповідне до особистості і значного духовного потенціалу митця середо- 
вище втілення його задумів та презентації артефактів. 

Отже в плані генетичної спадковості спостерігаємо виключно позитивний і плід- 
ний «фундамент особистості». На унікальну роль родини Барвінських по бать- 
ківській лінії, і Любовичів - по материнській в історії, культурі, науці, освіті укра- 
їнців Галичини вказує Стефанія Павлишин: «Старовинний рід його батька мав 
великі заслуги в розвитку української культури. Особливо слід згадати Мартина 
Барвінського, ректора Львівського університету y 1830-ті роки, та покоління батька 
композитора - його самого і двох братів - Володимира, який у 1880 році заснував 
львівську газету «Діло», і Остапа, автора історичних драм», 

Спеціально звертаємо увагу на музичні предиспозиції, які майбутній компо- 
зитор перейняв від своїх родичів: Євгенія Барвінська з дому Любович навчалась гри 
на фортепіано у Кароля Мікулі у Львівській консерваторії, отримала прекрасну 
освіту, постійно займалась музичним просвітництвом на Тернопільщині і була 
знана також з того, що однією з перших відкрила талант Соломії Крушельницької 
ще в той час, коли та співала в аматорському хорі. 


^ Павлишин С. Василь Барвінський. K.: Музична Україна, 1990. C. 6. Серія «Творчі портрети 
українських композиторів». 
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Настільки ж повновартісно здійснювалось формування творчої особистості 
композитора і на наступному рівні епігенетики, який охоплює період інтенсивного 
розвитку особистості від перших років життя до завершення професійного навчан- 
ня. У професійному становленні Василя Барвінського, формуванні художнього світо- 
гляду, ставлення до національної місії митця, естетичних пріоритетів взяли участь 
представники інтелектуальної еліти не лише рідного композиторові Львова, але й 
провідні діячі загальноєвропейського масштабу, з якими він спілкувався в Празі, 
Дрездені, інших містах Європи. Не маючи змоги перечислити всіх, згадаємо тільки 
такі знакові постаті європейської і світової культури і духовного життя, ЯК: 

1) Кароль Мікулі, учень і асистент Шопена, видатний педагог-піаніст, що вті- 
лив у діяльності своєї фортепіанної школи творчі та виконавські настанови гені- 
ального вчителя. Барвінський вчився у створеній Мікулі і керованій його дружиною 
Стефанією приватній школі з 1897 р.; 

2) Вілем Курц, видатний чеський піаніст і педагог, автор власної системи на- 
вчання фортепіано, згодом ректор Празької консерваторії. Барвінський починав 
навчання у нього ще у Львові 1 згодом продовжив у Празі; 

3) Микола Лисенко, який, перебуваючи в домі Барвінських під час святкування 
35-річчя його творчої діяльності у Львові в 1903 році, звернув увагу на непересічний 
талант 15-річного юнака і порадив йому серйозно займатись музикою. Окрім осо- 
бистого знайомства, Лисенко став для Василя Барвінського зразком втілення укра- 
їнських фольклорних топосів в універсальних формах, прийнятих в західноєвро- 
пейській традиції; 

4) Митрополит Андрей Шептицький, який був частим гостем в домі Барвінських, 
і жертовна національна постава якого стала для юнака моральним імперативом’; 

5) Вітезслав Новак, видатний чеський композитор i педагог, в класі якого bap- 
вінський отримав грунтовну композиторську підготовку, і який, окрім того, в значній 
мірі сприяв формуванню естетичних переконань одного зі своїх улюблених студентів; 

6) швейцарський композитор і педагог Еміль Жак-Далькроз, автор новаторсь- 
кої системи музично-ритмічного виховання, в якій обтрунтував ритміку як основний 
метод розвитку музичних здібностей людини, розвивав ідею передачі образного 
змісту музики в пластичних рухах. Барвінський спочатку навчався в далькрозів- 
ському гуртку в Празі, потім познайомився з Далькрозом особисто 1 їздив у його 
центр до Геллерау під Дрезденом. 

Тут згадані лише ті видатні митці, педагоги і духовні провідники, які мали без- 
посередній і найбільш очевидний вплив на становлення і розвиток творчої особис- 
тості Барвінського, але насправді коло його зацікавлень і «художні еманації», які 
він відчув у дитячі і юнацькі роки, набагато ширші та розмаїтші. Однак і наведені 
приклади вже доволі переконливо свідчать, що тонка вразлива натура молодого 
музиканта надто чутливо реагувала на художні інновації, які в той час так інтенсивно 
поставали в європейському просторі. Проте слід пам'ятати і про те, що ніколи 
Барвінський не копіював сліпо зразки, які мистецька мода виносила на гребені хвилі, 





15 Проблематику релігійності/духовності Барвінського і його стосунків з Митрополитом 
Шептицьким докладно висвітлено в дисертації Лілії Назар «Стильові виміри творчості 
Василя Барвінського» (2008). 
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а завжди сприймав потужні інтелектуально-естетичні імпульси, що Ha той час визна- 
чали європейську «ноосферу», трансформуючи їх крізь призму власних пріоритетів. 

Якщо всі особистісно зорієнтовані чинники - генетичні предиспозиції музич- 
ного таланту, його ранній прояв, становлення світогляду і професійного вишколу — 
були у випадку Барвінського найбільш сприятливими, то «збій системи» відбувся на 
рівні середовища, в якому йому довелось працювати у Львові в 20-30-х роках ХХ ст. 
(а властиво, після 1915 р., коливін вимушений був заступити Станіслава Людкевича 
на посаді директора Вищого музичного інституту ім. М. Лисенка), а особливо - в 
час радянської окупації. Найбільшою трагедією його життєтворчості став радянсь- 
кий тоталітарний режим, який доклав всіх зусиль, щоби знищити і самого компо- 
зитора, і його твори. Ця остання обставина, звісно, була екстремальною 1 самооче- 
видною у створенні умов, що виключали будь-яку вільну творчість. Але й поперед- 
ня ситуація в міжвоєнному Львові, хоч і не така драматична, теж достатньо обме- 
жувала і не давала можливості талановитому композиторові з блискучою європей- 
ською освітою розгорнути свій потенціал повною мірою. 

Спробуємо загально окреслити умови повноцінної реалізації творчого резуль- 
тату і з'ясувати кореляцію митця 1 його соціального середовища у біограмі В. Бар- 
вінського. 

Для здійснення вільного творчого задуму й осягнення бажаних результатів мит- 
цеві конче необхідна наявність двох основних чинників. Перший з них - це Інсти- 
тут меценатства: 

1) індивідуальний 

2) колективний 

3) державний 

Другий - відповідне середовище, котре 

- інспірує 

- реалізує 

— контролює, тобто дає моментальний відгук на появу артефактів і виявляє свою 
першу спонтанну оціночну реакцію. 

У країнах, які дбають про свою «культурну репутацію», на сучасному етапі 
зазвичай діють всі три інститути меценатства, причому колективний (у вигляді роз- 
маїтих фондів 1 стипендій) та державний (творчі спілки, інституції, міністерства, що 
підтримують національну творчість на основі певної стратегії культурного розвитку) 
значно переважають над індивідуальним. Останній був вельми дієвим до початку — 
середини ХІХ ст., після чого поступився місцем музичним товариствам з вельми 
розгалуженою інфраструктурою 6. Проте саме аристократи чи вищі духовні санов- 
ники в добу Ренесансу, а особливо в XVII-XVIII ст. сприяли бурхливому розвитку 
мистецтва бароко і класицизму. Дозволю собі ствердити дещо категорично: не було 
би шедеврів Г. Ф. Генделя, якби не англійський королівський двір; не було би понад 
100 симфоній Й. Гайдна, якби не широкі можливості, які надавав йому князь Естергазі; 
не виникла би мангеймська школа, якби не курфюрст Карл Теодор Фрідріх. Таких 
прикладів можна наводити сотні, а загалом, оглянувши з дальшої перспективи спад- 
щину бароко та класицизму, доводиться стверджувати, що майже всі композитори, 


6 Див.: Мазепа T. Соціокультурний феномен європейських музичних товариств XIX - початку 
ХХ століття на прикладі Галицького Музичного Товариства. Львів: Растр-7, 2017. 474 с. 
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чиї твори ми сьогодні визнаємо шедеврами, мали впливових меценатів. І можна лише 
припускати, які духовні скарби тих митців, яким з пошуком мецената пощастило 
менше, поховала історія. 

В Галичині першої третини ХХ ст., тобто періоду життєтворчості Барвінського, 
єдиним серйозним меценатом української громади був Митрополит Андрей Шептиць- 
кий. Проте коло його інтересів більше торкалося образотворчого мистецтва. Музи- 
канти значно менше скористались його добродійністю, хоча Митрополит і ставився 
до них прихильно, фінансуючи деякі акції та надаючи стипендії здібним учням і сту- 
дентам (як, наприклад, Андрію Гнатишину). Відтак свої плани Барвінський здебіль- 
шого вимушений був реалізувати власними силами. Тож відсутність систематичної 
меценатської підтримки стала значною перешкодою для втілення багатьох важливих 
задумів і суттєво обмежила діапазон впливу його талановитого мистецтва на ширшу 
аудиторію. Польська ж держава, яка в той час доволі активно підтримувала розвиток 
своєї національної композиторської школи, аж ніяк не могла виступити офіційним 
меценатом українського композитора. Тому, підсумовуючи цей етап життєтворчості 
Василя Барвінського, можемо з розчаруванням констатувати: за все міжвоєнне двад- 
цятиріччя не вдалось знайти підтвердження спеціального замовлення або на окремий 
твір, або на концертний виступ, який був би спонсорований одним із названих інсти- 
тутів меценатства - на відміну від його чеського періоду, де він постійно отримував 
незле оплачувані запрошення на виступи, зокрема і з його власними творами. 

В трагічній історії зі спаленням рукописів композитора на подвір'ї тогочасної 
будівлі Львівської державної консерваторії ім. М. Лисенка по вул. Чайковського, 717, 
окрім самого факту типово тоталітарної розправи над культурою і мистецтвом, є 
дещо символічне. Адже лютим ворогом ідеології «мистецтва, зрозумілого масам», 
рішучим опонентом брехливій теорії «трьох братніх народів», повністю підпоряд- 
кованих «старшому брату», виявляються не бійці зі зброєю і навіть не словесний 
протест. У розряд найнебезпечніших супротивників потрапляє «елітарна» академіч- 
на інструментальна музика, в якій національний звукоідеал прекрасно координується 
із західноєвропейськими виразовими інноваціями, тобто у чистих інтонаційних фор- 
мах постулюється значно глибша спорідненість із згаданою Weltliteratur, аніж з наду- 
маними кліше пролетарського мистецтва. 

Зрозуміло, зовнішньою причиною звинувачення Барвінського в колаборантстві 
з фашистами в час Другої світової війни була його австрійська родина, передусім 
брат його дружини Ганс Пулюй, та те, що в найстрашніші роки окупації він втримав 
музичний навчальний заклад, хай і з назвою музичної школи. Але істинною внут- 
рішньою причиною було його «європейське естетство», той духовний аристокра- 
тизм і манери справжнього інтелігента, якого ніяк не могли пережити примітивні 
недовчені комуністичні цензори. Ось де «гармати, прикриті квітами»! 


17 До сьогодні немає єдності у визначенні справжніх винуватців цього варварського вчинку. 
Офіційні документи свідчать проти тодішнього ректора консерваторії Сергія Павлюченка, 
сучасниця ж цих подій, що в 1948 р. була студенткою консерваторії, відомий музико- 
знавець професор С. Павлишин стверджує, що безпосередній наказ спалити ноти Барвін- 
ського віддав наказ тимчасово виконуючий обов'язки ректора на період виїзду Павлю- 
ченка в справах до Києва Йосиф Волинський. Частину рукописів проте врятувала бібліо- 
текар, музикознавець за освітою, Ярослава Колодій, витягнувши ноти з обкладинок. 
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З середовищем - як в міжвоєнному двадцятиріччі, так і особливо в часі окупації 
та післявоєнних років - Барвінському теж вельми не пощастило. Хоча зараз у 
краєзнавчій та біографічній літературі іноді зустрічаються ностальгійні спогади про 
«чудові передвоєнні часи», коли так багато можна було осягнути і плідно розвивати 
українські мистецькі ініціативи, насправді це було не зовсім так. Звісно, у 
порівнянні з «Розстріляним Відродженням» і Голодомором 30-х років в радянській 
Україні, як 1 відносно до повоєнних більшовицьких репресій галицької інтелігенції, 
ситуація у Львові та інших містах краю виглядала замалим не ідилічно. Одна за 
другою відкриваються філії Вищого музичного інституту ім. М. Лисенка, видається 
коло 40 українських мистецьких та культурологічних часописів, починає діяти 
СУПром, багато талановитих музикантів навчається за кордоном, видаються ноти, 
підручники, співаники, надалі діють аматорські хорові товариства, передусім «Бояни», 
виступають театральні трупи - чого ще можна бажати? Тільки в тих захоплених 
спогадах залишається на маргінесі та велика ціна, яку платили Барвінський та 
невелика група його однодумців за здійснення всіх цих ініціатив. 

А ціною чи, точніше, великою жертвою композитора на вівтар піднесення укра- 
їнської національної культури в Галичині якраз була творча свобода і можливість 
писати музику лише за своєю внутрішньою потребою, не надто клопочучись ін- 
шими буденними матеріально-екзистенційними чи суспільно-просвітницькими обо- 
в'язками (ось для чого передусім потрібний інститут меценатства!). Барвінський же, 
повернувшись зі столичної Праги, яка, поруч з Віднем, Парижем чи Берліном, буяла 
найновішими мистецькими звершеннями i в якій концентрувались першорядні My- 
зичні сили світового рівня, застав у Львові, а особливо в українському середовищі, 
рівень доволі провінційний і консервативний, тобто недовірливо настроєний щодо 
художніх новацій. Про це писав і він сам у листах з Праги, уважно стежачи за музич- 
ними подіями в рідному місті, на це нарікали й інші освічені його колеги, такі як 
Людкевич, Садовський чи, трохи згодом, Микола Колесса. Наведемо прикметне 
висловлювання самого В. Барвінського про рівень музичних дописів у газетах: «Оче- 
видно, що таке поставлення справи не причинюється до відповідного виховання і 
наставлення суспільности до нашого музичного життя, і причинюється тільки до 
затемнення того хаосу, в якому годі розібрати де кінчається безпросвітний дилєтан- 
тизм, а де починається хоча б скромне мистецтво» !3, Тобто, ані інспірувати, ані 
належним чином реалізувати, ані професійно і якісно критично оцінювати нову 
музику - як західних митців, що звучала у філармонійних концертах та в радіо- 
передачах, так і Ty, яка виходила з-під пера провідних місцевих композиторів, - таке 
середовище не дуже й могло, виступаючи швидше «регресивним» чинником. З цим 
пов'язана й еміграція багатьох талановитих українських митців різних спеціальнос- 
тей, оскільки у себе в краї вони не мали достойних перспектив для повноцінної духов- 
ної і професійної реалізації. 

Заставши такий стан справ, Барвінський міг вибрати один із трьох можливих шля- 
хів: при найближчій нагоді знову виїхати за кордон і там зробити світову кар'єру, як 
багато його колег; залишитись у Львові, але зосередитись виключно на своїй творчості, 





ІЗ Барвінський В. Декілька думок про наше музичне життя. Новий час. 1933. 16 квіт. Цит. за: 
Роксоляна Мисько-Пасічник. Василь Барвінський та Станіслав Людкевич: діалоги на мис- 
тецьких перехрестях. Вісник Львів. ун-ту. Серія мист-во. 2009. Вип. 9. С. 92-99. 
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писати найбільше «в стіл», розраховуючи на прийдешні покоління, здатні належ- 
ним чином зрозуміти, виконати і оцінити його інноваційні художні відкриття. Він 
вибрав третій шлях: залишитись 1 посвятитись просвітницькій праці, підносячи, на- 
скільки це було в його силах, загальний рівень культури української суспільності 
Галичини. Кожен з читачів сам може для себе вирішити, якою була би його власна 
реакція на обставини, однак завдяки такій особистій творчій самопожертві Барвін- 
ського і його сподвижників ми сьогодні маємо: 

- ряд професійних музичних (рідше культурно-освітніх) училищ та шкіл у бага- 
тьох містах Західної України з багатими історичними витоками; 

- фундаментальну українську фортепіанну школу в регіоні, яка поєднала шопе- 
нівські традиції, перейняті Барвінським у школі Кароля Мікулі, з новаторською 
педагогікою Вілема Курца; 

- прекрасну національну фортепіанну дидактичну літературу, створену і самим 
Барвінським, i С. Людкевичем, М. Колессою, H. Нижанківським та деякими іншими; 

- збудований вчасно і якісно будинок Вищого музичного інституту ім. M. Ли- 
сенка (нині будинок Львівського музичного коледжу ім. С. Людкевича), на завершаль- 
ному етапі його будівництво наглядав вже Барвінський як директор Інституту. 

— y 20-30-x pp. XX cr. - значний «прорив» в суспільній організаційній (CVIIpoM), 
навчальній (сталі скоординовані навчальні програми), видавничій (часопис «Укра- 
їнська музика»), просвітницькій (шкільні співаники, самовчителі, теоретичні посіб- 
ники тощо) сферах українського культурного життя, завдяки чому питома профе- 
сійна музична традиція вистояла у повоєнне півстоліття супроти повної «радянізації». 

Всі ці надто суттєві професійні зрушення у музичному житті галицьких укра- 
їнців, що мали фундаментальне значення не лише для того часу, але й проростають 
великими осягненнями до сьогодні, не могли 6 здійснитись без великого подвижниц- 
тва Василя Барвінського. Заради цього він свідомо обмежив свої плідні юнацькі 
експерименти (прикладом чого можуть бути ранні твори: «Жаб'ячий вальс» чи спа- 
лений комуністичною владою «Етюд методою Жака-Далькроза» для фортепіано) і 
звернувся передусім до створення національного педагогічного репертуару. Так, цей 
репертуар є найвищого рівня, але творчий потенціал композитора був значно потуж- 
нішим! Заради цього він надовго відкладав написання деяких своїх opus magnum, 
як, наприклад, Фортепіанного концерту, для остаточного завершення якого йому 
знадобилось аж двадцять років - з 1918 до 1938 року. А скільки задумів йому взагалі 
не вдалось втілити через надмірну зайнятість! Якщо б Барвінський мав потребу так 
патетично описувати неможливість написання своїх нових творів через труднощі їх 
промоції і виконання, як це робив Гектор Берліоз у «Мемуарах», вийшла б, напевно, 
не одна експресіоністична новела. Найприкріше те, що йому як керівникові Інсти- 
туту й організаторові багатьох мистецьких акцій доводилось займатись не лише 
суто професійними завданнями, але й такими дрібницями, якими мали б займатись 
інші, чия енергія i час були не такими цінними для нащадків'!?. Про це з великим 
жалем і сумом писав близький друг і сподвижник Барвінського Станіслав Людкевич: 


19 Про те, що Барвінський як директор Інституту займався і поточним ремонтом будинку, i 
канцелярськими документами, 1 фінансовою звітністю, а з усієї адміністрації у нього була 
лише секретарка, розповідала мені професор Стефанія Павлишин, автор першої книги про 
композитора, що чи не найкраще орієнтувалась в умовах його діяльності. 
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«Чи навіть найцінніші наслідки ревної педагогічної, наукової чи публіцистичної 
праці зможуть стати рівноважником тої втрати, якої легко може зазнати композитор 
у ділянці властивої, головної своєї праці - своєї музичної творчости?» 20 

Але навіть якщо би Барвінський таки відмовився від усіх своїх обов'язків i 30ce- 
редився виключно на своїй творчості - хто виконував би його твори на належному 
професійному рівні з повним розумінням згаданого «національного звукоідеалу в KOOD- 
динації із західноєвропейськими виразовими інноваціями»? Знову ж таки, поверта- 
ючись до Фортепіанного концерту, який є яскравим прикладом цього стилю, його 
виконав на 50-річному ювілеї композитора в 1938 році один із найталановитіших 
учнів Барвінського Роман Савицький. Чи багато було в Галичині інших піаністів, які 
б достойно винесли його на сцену? Любка Колесса виконувала прелюдії Барвінського, 
але вона мешкала і концертувала за кордоном. Чи багато співаків - його колег — «до- 
ростало» до його вражаючих солоспівів не лише професійно, але й артистично? Одарка 
Бандрівська, ще кілька камерних вокалістів та й усе. Помічаємо: як тільки в галиць- 
кому українському музичному колі з'являвся професійний талановитий музикант, 
Барвінський одразу реагував на це відповідними творами. Так сталось, наприклад, 
з його віолончельними опусами, у більшості призначеними для талановитого випуск- 
ника Ляйпцизької консерваторії Богдана Бережницького, свої камерні ансамблі, зокре- 
ма відомий Секстет, він теж мислив для високоосвічених талановитих музикантів — 
Юрія Криха, Євгена Перфецького, Петра Пшенички та інших. 

Тому загалом доводиться констатувати, що, на жаль, культурна свідомість 
сучасників у жодному сенсі не відповідала тому ставленню, якого варта була ця 
видатна особистість, і цілком недостатньо інспірувала, реалізувала та реагувала на 
його творчі осягнення. 

Однак навіть всі названі перешкоди не були б такими фатальними для подаль- 
шого повноцінного життя талановитої спадщини Барвінського, якщо би не ущербна 
історична пам'ять нащадків. Не йдеться тут про радянський період, коли компози- 
тор, попри те, що зусиллями А. Кос-Анатольського та С. Павлишин був посмертно 
реабілітований в 1964 р., практично залишався забороненим і замовчуваним. Його 
творчість не вивчалась в курсі української музики, його твори - за рідкими винят- 
ками виконання в музичних школах Львова - не звучали, відтак надто довго не ство- 
рювався їх професійний виконавський інваріант, тим більше, ніхто не пробував роз- 
шукати копії спалених рукописів, а з видань можна згадати лише видану мізерним 
накладом збірочку фортепіанних прелюдій. Навіть на схилі радянської окупації, в 
1988 р., відзначення 100-річчя від дня народження композитора було пов'язане для 
організаторів з неймовірними «ходіннями по муках», 1 відбувалось напівтаємно. Тим 
не менше саме в ті роки образ Барвінського був овіяний в колах свідомої інтелігенції 
ореолом подвижника і мученика за українство?!. 





20 Людкевич С. Василь Барвінський: У 30-річчя музичної діяльности. С. Людкевич Дослідження, 
статті, рецензії, виступи. У 2 т. Т. 1. Упорядкув., ред., вступ. ст. З. Штундер. Львів : 
Дивосвіт, 1999. С. 365-367. 

21 Його похорон на Личаківському кладовищі в 1963 р. був винятково багатолюдним і урочис- 
тим, авторка дитиною мала щастя бути серед тих, хто відпроваджував видатного компо- 
зитора в останню путь. Ніякі офіційні перестороги не зупинили його шанувальників, відтак 
похорон Барвінського перетворився в акт відвертої демонстрації відданості національним 
ідеалам. 
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Натомість за 27 років Незалежності, коли, здавалось, постать Барвінського мала би 
беззаперечно зайняти одне з чільних місць в пантеоні українських митців, ставлення 
до нього залишається неоднозначним. Начебто маємо багато досягнень в цьому 
плані: численні видання його творів, появу виконавців, які врешті створили інтер- 
претаційний інваріант його музики, об'ємні й розмаїті наукові дослідження, ряд 
наукових конференцій, йому присвячених, вулицю Барвінських у Львові, музичне 
училище ім. В. Барвінського з кімнатою-музеєм в Дрогобичі і в цьому ж навчаль- 
ному закладі - проведення конкурсу юних піаністів ім. Барвінського. Потрохи ви- 
знання істинної художньої вартості його музики переходить межі нашого регіону 1, 
навіть, нашої держави. Одним з найпереконливіших підтверджень цього став між- 
народний симпозіум в червні 2018 р. на базі Львівської національної музичної ака- 
демії im. М. Лисенка, організований кафедрою історії музики й модерований канди- 
датом мистецтвознавства, багаторічною дослідницею життєтворчості Барвінського 
Лілією Назар, матеріали якого опубліковані у поданій збірці. 

З іншого ж боку, постійно відчувається якийсь внутрішній опір тим крокам з 
вшанування його пам'яті, які мали би бути самоочевидними. Першим не поясню- 
ваним для мене фактом є незрозуміле небажання музичних училищ західного ре- 
гіону вести відлік своєї історії від моменту заснування філій Вищого Музичного 
Інституту ім. М. Лисенка - улюбленого дітища 1 предмету гордості як Барвінського, 
так і Людкевича. Дуже прикро і несправедливо, що більшість цих училищ святкує 
«круглі» дати, починаючи від офіційного затвердження радянського статусу, 
відбираючи собі 20-30 років славетної історії, в той час як могли б з повним правом 
невдовзі святкувати столітні ювілеї. Адже немало висококваліфікованих педагогів 
перейшло згодом у радянські училища і школи саме з цих філій. 

Другим, дотепер мені до кінця не зрозумілим рішенням є вміщення пам'ятної 
таблиці Барвінського не на фасаді, а у фойє будівлі Львівської філармонії - в ми- 
нулому консерваторії, якою композитор керував три повоєнні роки. Пояснення архі- 
тектурно-естетичного характеру ніяк не переконують, бо пам'ятних таблиць видатних 
мешканців міста на фасадах історичних будинків міста маємо десятки. 

А найбільший біль 1 кривда для тих, хто розуміє справжню вартість творчості і 
життєвого чину Василя Барвінського, - вперте небажання колективу і дирекції 
впродовж багатьох років надати його ім'я Львівській спеціалізованій музичній школі- 
інтернату, котру він практично заснував, учнями якої опікувався до останніх днів, i 
яка - як жоден інший музичний заклад України - мала би пишатись правом мати 
патроном такого славетного музиканта і громадянина. Чому? 

Завершуючи свою статтю таким риторичним питанням, сформулюю його згідно 
канонів антропології: що ще такого криє в собі життєтворчість Василя Барвінського 
у всій її повноті, що викликає глухий супротив владних структур і деяких інтелі- 
гентів-митців? Як ще має змінитись культурна свідомість й історична пам'ять укра- 
їнців, щоби врешті втілений в його музиці національний звукоідеал отримав належне 
розуміння всередині самої України і став одним із духовних репрезентантів нації у 
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Ганна Карась 


ЗБЕРЕЖЕННЯ І ПОПУЛЯРИЗАЦІЯ 
ТВОРЧОЇ СПАДЩИНИ ВАСИЛЯ БАРВІНСЬКОГО 
МИТЦЯМИ УКРАЇНСЬКОГО ЗАРУБІЖЖЯ 


Василь Барвінський займає особливе місце в українській музичній культурі ХХ 
століття. Він став, на думку Л. Кияновської, «однією з найнепересічніших особис- 
тостей He суто національного, а загальносвітового масштабу» [20, с. 240]. Компози- 
тор, чиї твори виконувалися на всіх континентах, талановитий піаніст, музико- 
знавець, педагог, який більше 30 років стояв на чолі українського вищого музичного 
навчального закладу у Львові, голова СУПРОМУ був репресований радянською вла- 
дою, відбув десятирічне заслання на каторзі, твори його були знищені і впродовж 
наступних десятиліть на його творчість було накладено табу. Тільки після проголо- 
шення незалежності України на рідній землі розпочався активний процес повер- 
нення його імені та спадщини. Рівночасно представники української діаспори у віль- 
ному світі впродовж десятиліть дбайливо зберігали і широко пропагували творчість 
В. Барвінського, включаючи твори композитора до діючого репертуару, публіку- 
ючи монографії та статті зі справжньою оцінкою внеску митця у розвиток укра- 
їнського музичного мистецтва. 

Питання збереження і популяризації творчої спадщини В. Барвінського митця- 
ми українського зарубіжжя належить до маловивчених в Україні. Дослідження і 
публіцистика музикознавців С. Павлишин, JI. Кияновської, H. Кашкадамової, Г. Жук, 
Л. Назар в Україні, В. Витвицького, 3. Лиська та О. Залеського у США, І. Коваліва 
в Канаді про композитора, публікація вибраних матеріалів про його життя і творчість 
з родинного архіву Р. Савицького, мемуари диригента О. Кошиця, співаків І. Мала- 
нюк, М. Скали-Старицького та інші допомагають відтворити цей процес у просторі 
і часі. Незважаючи на певний обсяг матеріалів про збереження 1 популяризацію 
творчої спадщини В. Барвінського митцями українського зарубіжжя, узагальненого 
дослідження з цієї проблеми поки що немає. Отже, суперечність, яка є між об'єк- 
тивно існуючим процесом збереження і популяризації творчої спадщини В. Барвін- 
ського митцями українського зарубіжжя та реальним станом його наукового ви- 
вчення зумовлює 1 актуалізує потребу осмислення її та введення до наукового обігу. 

Метою статті є вивчення і висвітлення процесу збереження і популяризації 
творчої спадщини В. Барвінського митцями українського зарубіжжя. Відповідно до 
зазначеної мети необхідно розв'язати такі завдання: виявити джерела, які розкрива- 
ють особливості збереження і популяризації творчої спадщини В. Барвінського мит- 
цями українського зарубіжжя; висвітлити оцінку творчості митця музикознавцями 
діаспори; представити широкій музичній громадськості маловідомі факти збере- 
ження і популяризації творчої спадщини В. Барвінського за кордоном. 

Багатогранна творчість В. Барвінського мала репрезентативне виконання та по- 
пуляризацію. Світове визнання композитору принесла колискова «Ой, ходить сон» 
із збірки обробок народних пісень для голосу з фортепіано, створених у ранній празь- 
кий період творчості. Як писав композитор, цю пісню співала його мама, а опрацював 
її під безпосереднім враженням імпровізованого співу видатної російської артистки 
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Ольги Ізовської [5, с. 142]. Геніальна простота і безпосередність музичного вислов- 
лювання спонукала її переклад для хору видатним диригентом Олександром Коши- 
цем. Зберігши гармонію i надавши їй сонористичного забарвлення, O. Кошиць ство- 
рив хоровий шедевр, який мав величезний успіх в Америці (з 1922 р.) під час гаст- 
ролей Української Республіканської капели під його керівництвом, про що свідчить 
багаточисельна критика в американській пресі!. Так, бразилійська Correio Paulis- 
tano (17 вересня 1923 р.) писала: «Колискова» Барвінського, яку Кошиць «оркест- 
рував» для свого живого фантастичного оркестру, врізується в нашу пам'ять як чудо, 
створене людиною» |24, с. 304|. О. Кошиць у листі до друга В. Беневського назвав 
цей твір «бойовим номером моєї програми по всій Америці», а В. Барвінського — 
«дуже талановитим композитором-галичанином» |23, с. 56). Цей твір, поряд з хоро- 
вими обробками народних пісень В. Барвінського, увійшов до репертуару хорів діа- 
спори. Колискову виконав на ювілейному концерті Нью-Йоркської греко-католиць- 
кої парафії у жовтні 1940 р. в Карнегі-Голл хор церкви Св. Юрія під керівництвом 
Теодора Онуфрика у присутності О. Кошиця. Уславлений диригент у газеті Свобода 
так писав: «Мені особливо сподобались ... Барвінського - «Колискова», яку я в свій 
час «вокально оркестрував» та яка у виконанні моєї Капели завоювала цілий світ. 
На мою думку, це найкращий зразок «Колискової», який коли-небудь створено» 
[22]. Як вказує В. Барвінський, під враженням зустрічі з О. Кошицем у Львові він 
написав дві народні пісні для мішаного хору - Уже сонечко закотилося (обжинко- 
ва) та Були ми собі в Божому дому (хрестильна). Щоправда, дата зустрічі (1922 р.), 
вказана В. Барвінським, викликає сумнів і дає привід для подальших уточнень [5, с. 152]. 

Солоспіви В. Барвінського належать до «золотого репертуару» українських 
оперних та концертно-камерних співаків зарубіжжя. Це, на думку С. Павлишин, 
«визначні зразки вокальної лірики з огляду на їх оригінальність, неповторність 
стилю, глибинні національні риси»?. B той час, як в Україні вони були вилучені з 
концертного життя, в діаспорі виконувалися найкращими вокалістами. Однією з 
перших (від 1916 р.) і довголітньою виконавицею і популяризатором творів 
композитора, в тому числі і в Європі, була Олександра Любич-Парахоняк. Вона 
вперше виконала дві колядки в опрацюванні композитора — Що то за предиво та 
Ой дивнеє народження. На прохання співачки Барвінський написав три солоспіви 
Ой, поля, ви поля (сл. O. Кониського), Ой, люлі, люлі (сл. Т. Шевченка) та тріо Пісня 
пісень (для голосу, фортепіано і скрипки), яке було присвячено їй [5, с. 150). Творча 
співпраця композитора із співаками (композитор часто виступав концертмейстером 
на концертах багатьох з них, писав рецензії на їхні виступи) народжувала нові твори 
або їх варіанти. Так, на прохання відомого співака Михайла Голинського у 1930- 
х роках В. Барвінський здійснює інструментування для симфонічного оркестру з 
транспозицією оригіналу Псалому Давида (94-й), який був написаний 1918 р. для 
басу i фортепіано [5, с. 149]. Видатна співачка Грина Маланюк у розквіті свого 
таланту в програму сольного концерту 21 січня 1959 року в рамках Зальцбурзьких 
Днів музики Моцарта включила і три солоспіви В. Барвінського: «Глибоке хвилювання 


! Вона подана у книзі «З піснею через світ» [24, c. 238, 239, 241, 243, 248, 279, 293, 300, 304]. 
2 Павлишин С. Солоспіви В. Барвінського [Передмова]. Барвінський В. Романси: Для голосу 
у супроводі фортепіано. К.: Муз. Україна, 1993. С. 3. 
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охопило мене, коли я виконувала пісню «ОЙ поля, ви, поля». В ній співається про 
кров і сльози, пролиті українським народом, що течуть ріками. Я не мала сумніву в 
тому, що жодна людина в залі Моцартеуму не розуміє моєї мови, але всі відчули 
сумний настрій цього твору завдяки його музичній силі» [30, c. 196]. Ці твори, 
включені до програми найзнаменитішого для співачки концерту пісень на сцені 
Кувільє-театру в рамках Мюнхенського Фестивалю оперного мистецтва 1964 р., 
здобули високу оцінку німецької критики. Едмунд Нікк (Süddeutshe Zeitung) писав 
про цей виступ 22 липня: «Іра Маланюк, родом з теренів русиньких лісистих Kap- 
пат, зробила нам несподіванку - виконала три, сповнені глибокого хвилювання і при- 
страсті пісні своїх краян. Найбільше мене вразила «Ой поля, ви, поля» В. Барвін- 
ського. Важко сказати, що викликало таку тяжку тугу - колишня приналежність до 
давньо-австрійського королівства Льодомерії, поневолення русинів поляками чи 
совєтський рай» |30, с. 228]. Співачці була приємна обізнаність рецензента з істо- 
рією нашої батьківщини, але вона робить свій висновок: «Та його, без усякого сум- 
ніву, розвинуте чуття мало б підказати йому, що журба українців від усякого поне- 
волення вилилася тут у музиці» |30, с. 228]. Цей твір був і в репертуарі ще одного 
видатного співака Модеста Менцинського, інтерпретацію якого високо оцінив ком- 
позитор. Захоплення просторами Чорного моря, яке В. Барвінський побачив вперше 
в Одесі під час гастролей Україною 1928 p., пробудило різні спогади: «i в моїй душі, — 
як писав композитор, - задзвеніли мимохідь звуки моєї пісні до слів Кониського, 
яку так незрівняно інтерпретував наш співак Менцінський ще так недавно в часі 
його концертової поїздки в Галичині...» [3, c. 55]. Один з найвидатніших пропаган- 
дистів української музики за кордоном Мирослав Скала-Старицький впродовж 
всієї творчої кар'єри постійно вносив до програми солоспіви композитора, про що 
свідчить короткий огляд його виступів? (39, с. 62-95]. Йосип Гошуляк (Канада) 
був одним з небагатьох співаків, хто організував концерт пам'яті В. Барвінського 
(Торонто, 1964 р.). Серед інших пропагандистів вокальних творів композитора були 
у країнах Європи - 3. Дольницький, А. Остапчук, І. Сологуб, К. Чічка-Андрієнко, 
Є. Зарицька, І. Синенька-Іваницька, Т. Юськів-Терен, О. Руснак, О. Пасічник, у Єв- 
ропі i США - М. Сокіл, М. Дуда, М. Мінський, у Бразилії та США - подружжя Ia та 
Любомир Мацюки, у США - І. Бала, Ю. Богачевський, Є. Винниченко-Мозгова, 
А. Добрянський, О. Лепкова?, Х. Липецька, М. Лисогір, І. Самокиш, О. Сов'як, 
М. Кокольська, П. Плішка, В. Тисовський, у Канаді - Л. Волянська, Д. Йоха-Березе- 
нець, I. Мигаль, К. Таранова, Є. Столярчук-Бімс, I. Туркевич-Мартинець, А.Чорно- 
дольська, Я. Щур, В. Тисяк та багато інших. Співачка Едді Сапрун виконувала твори 
композитора в Європі та Аргентині у супроводі чоловіка Северина Сапруна-мол. 


? Так, солоспів Ой, поля, ви, поля виконувався в Моцартеумі, Зальцбург (Австрія), 1946 p.; 
Мюнхені (Німеччина), 1950 р.; Нью-Йорку (США), 1955 р.; Лондоні (Велика Британія), 
1956 р.; Торонто, Монреалі (Канада), 1957 р.; Псалом Давида - в Ньюарку, Клівленді 
(США), 1959 p.; Відні, 1962 p.; Лондоні, Ноттінггамі, 1962 р.; Лондоні, 1964 р.; Мюнхені, 
1965 р. i T. д. 

4 У лютому 1934 p., ще студенткою, вона виступала у Львові на огляді вихованців Вищого 
музичного інституту ім. М. Лисенка з тенором В. Матіяшем у супроводі фортепіано В. Бар- 
вінського. 
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В такому дует! записує дві з них на платівку у 50-х pp. (Ой ходить сон та Ой, поля, 
ви, поля) [40]. 

Отже, українські співаки, виконуючи солоспіви В. Барвінського не тільки для 
представників вітчизняної еміграції, але і в іноетнічному середовищі, вводили їх в 
контекст світового музичного простору. 

Особливою сторінкою музичної культури українського зарубіжжя є виконан- 
ня фортепіанних творів В. Барвінського, які відповідали найвищим мистецьким 
вимогам. Їх включали до своїх програм такі видатні постаті європейського піаніс- 
тичного мистецтва, як Любка Колесса?, Роман Савицький, Дарія Гординська-Кара- 
нович ще за життя композитора. Серед перших інтерпретаторів його творів були 
піаністки Софія Дністрянська (у Відні та Чехо-Словаччині) та Володимира Божей- 
ко, яка в 1925 р. в концерті пам'яті Т. Шевченка у Празі грає поряд з творами 
Ф. Ліста, С. Людкевича Прелюдію Фа-дієз мажор В. Барвінського. В. Барвінський 
виховав цілу плеяду піаністів нового покоління. Серед його учнів у Вищому музич- 
ному інституті ім. М. Лисенка у Львові - відомі піаністи Д. Гординська-Каранович, 
Р. Савицький, 3. Лисько, А. Рудницький, С. Сапрун-мол., Б. Лончина, О. Наконечна, 
Б. Перфецький, Г. Клим, О. Чипак. Емігрувавши за кордон, вони активно пропа- 
гували там українську музику i, в першу чергу, твори свого улюбленого вчителя. 
Саме в класі В. Барвінського закладалися основи Львівської фортепіанної школи 
першої половини ХХ століття, а його вихованці творять плеяду високопрофесійних 
музикантів, оригінальних цікавих особистостей. Роман Савицький належав до 
активних пропагандистів творів свого вчителя як в Україні, так і за кордоном. Він 
виконував майже все, написане композитором для фортепіано соло і фортепіанних 
камерних ансамблів, був першим виконавцем його Концерту для фортепіано Й ор- 
кестру в 1938 р. з нагоди 50-річчя ювілею композитора. Його завжди хвилювала доля 
вчителя, а тому саме в нього виникла потреба відшукання і збереження творів В. Бар- 
вінського, розпорошених скрізь по світі. Цю справу успішно і наполегливо про- 
довжив його син - музикознавець Роман-мол., який зробив дуже багато для повер- 
нення спадщини композитора в Україну". Дарія Гординська-Каранович також 
належить до вірних учнів педагога. Вона була першим виконавцем Української 
сюїти - одного з найбільших і найважчих фортепіанних творів композитора, мала 
її в репертуарі протягом цілого життя, врятувала рукопис Сюїти з вогню війни у 
Відні; у рік смерті композитора здійснила концертне турне США з монографічною 
програмою, в якій були 5 Прелюдій; 6 мініатюр; Українська сюїта (зі вступним 
словом у цих концертах виступали музикологи 3. Лисько та В. Витвицький, які були 
близькими з В. Барвінським у львівський довоєнний період); залишила звукозаписи 
творів Барвінського у власному виконанні; збереглися її висловлювання про вчителя — 


5 Це питання висвітлене B роботах Н. Кашкадамової, Б. Тихонюка та ін. 

6 На зорі телебачення в Лондоні 21 травня 1937 р. транслювався концерт з творів B. Барвін- 
ського та Н. Нижанківського у її виконанні. 

7 Зокрема, ним упорядкована i видана збірка фортепіанних творів композитора, віднайдено i 
повернено в Україну рукописи його творів, зокрема фортепіанний Концерт, розшуки якого 
тривали 20 років, хоровий твір «Наша туга, наша пісня» (сл. С. Черкасенка), упорядковано 
каталог автографів композитора та ін. 


40 УКРАЇНСЬКА МУЗИКА 2018/4 (30) 


оцінка його творчості, коротка характеристика методики, спогади [15]; в 1990 р. у 
Львові провела відкритий урок-майстерклас з роботою над Українською сюїтою, 
який записаний на магнітофонній стрічці; нею був переданий С. Павлишин рукопис 
віолончельного концерту, написаний В. Барвінським у Мордовії у період між 1949 
та 1958 рр.? Хоч піаніст-віртуоз Северин Сапрун-мол. короткочасно навчався у 
В. Барвінського під час війни (1941-1942 рр.), проте педагог вважав його одним з 
кращих своїх учнів. Саме з його постаттю пов'язана майже містична історія повер- 
нення в Україну шедевру національної фортепіанної музики, копії Концерту f-moll 
для фортепіано з оркестром В. Барвінського, який вважався безнадійно втраченим 
через трагічні обставини життя композитора. Про це написано в статтях Р. Савиць- 
кого-мол. [37; 38], у книзі С. Шнерха [40]. Символічно, що рукопис було віднайдено 
в день 30-річчя від дня смерті композитора, а вже наступного 1994 року, 30 вересня 
цей музичний шедевр почули львів'яни у переповненій філармонійній залі ім. 
С. Людкевича у виконанні проф. Марії Крушельницької та львівського симфоніч- 
ного оркестру (40, с. 179-182]. До 120-річчя з дня народження композитора клавір 
Концерту вперше надруковано, і на святковій академії з нагоди ювілею (22 лютого 
2008 р.) твір був виконаний в Івано-Франківську молодими виконавцями. Погоджу- 
ючись з думкою С. Шнерха про те, що цей Концерт - символ мучеництва нашої 
музики, наших композиторів, хочеться додати - символ великої любові до музики, 
символ збереження наших духовних скарбів діаспорою. Видатний піаніст Лео Сирота 
пропагував твори композитора не лише в Європі, але й у Японії та США. За інфор- 
мацією Українського календаря (Варшава, 1970 р.), знайомство митців відбулося в 
1923 р. у польській Вищій музичній школі Анни Нєментовської у Львові, де В. Бар- 
вінський викладав теоретичні предмети. Сирота зацікавився музикою композитора 
і пообіцяв промоцію в Edition Universal. Незабаром Еміль Герцка прислав прохання 
про мініатюри, і в 1925 р. їх побачила вся Європа - 1000 примірників розійшлася за 
4 місяці. Пізніше Український танок В. Барвінського був надрукований у Японії 
(1931 р.), що свідчить про популяризацію творів українських композиторів Л. Сиро- 
тою в Японії (32, с. 64—65]. 

Серед інших піаністів виконували і виконують твори В. Барвінського у США — 
Л. Горницький, В. Кіпа, Т. Гриньків, Р. Рудницький, Х. Чвартацька, Ф. Бокаріус- 
Сагайдачна, JI. Артимів, JI. Крупа, у Канаді - М. Кравців-Барабаш, JI. Жук, в Арген- 
тині - Т. Микиша. 

Слід відзначити, що педагогічні принципи свого вчителя його учні 
продовжували і в організації музичної освіти за кордоном. Так, Р. Савицький був 
засновником і першим директором Українського Музичного Інституту в Нью-Йорку 
(1952-1959 рр.), що був створений за взірцем і принципами ВМІ ім. М. Лисенка у 
Львові. Згодом його очолювали 3. Лисько (1961-1967 рр.) та Д. Гординська-Кара- 
нович (від 1967 р. з перервами до 1998 р.). 

Свою лепту у пропагування камерно-інструментальної творчості В. Барвін- 
ського у США внесли видатні скрипалі Роман Придаткевич, Євген Цегельський, 
Володимир Цісик. В 1934 р. в Нью-Йорку Товариство Приятелів Української Музики 
організувало виконання Тріо ля-мінор композитора, ініціатором і першою скрипкою 


$ Вперше він проаналізований у дисертації Г. Жук [17]. 
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якого був відомий Р. Придаткевич [9]. Він часто в концертах виконував Сумну 
пісню та Гумореску В. Барвінського. Постійно виконував всі твори композитора не 
тільки в Україні, але й Австрії, Німеччині український віолончеліст Богдан Береж- 
ницький - концертмейстер віденської Фольксопери, соліст віденської Опери. 
З В. Барвінським їх поєднувала довголітня щира творча дружба. Диригент і ком- 
позитор А. Гнатишин з Відня з цього приводу писав: «В українському музичному 
мистецтві Бережницький і Барвінський були нерозлучними приятелями, творцями. 
Все, що Барвінський скомпонував для віолончелі, Бережницький, як знавець цього 
інструмента і великий педант, докладно опрацьовував. Він зміняв та уліпшував фра- 
зування, пальцівки, стакато, легато; поширював каденції i т. п.» [14]. Спільно з В. Bap- 
вінським він здійснив концертну подорож Галичиною (1923 р.) та Радянською Укра- 
їною (1928-1929 рр.), у 1924 і 1929 рр. брав участь в авторських концертах В. Бар- 
вінського у Львові. На першому сольному концерті Б. Бережницького у Львові 12 трав- 
ня 1924 року вперше прозвучали Варіації на українські теми В. Барвінського, які 
виникли з ініціативи і на прохання віолончеліста i йому ж присвячені [5, с. 149]. 
С. Людкевич у рецензії на цей концерт характеризував твір як вагомий внесок у 
загальну віолончельну літературу, а виконавця безконкурентним [28]. На концерті 
наступного року Б. Бережницький ефектно виконує Думку композитора, яку 
С. Людкевич називав «твором правдивої індивідуальности й оригінальности» [29]. 
У спогадах про гастролі Україною 1928 р. композитор подає програму віолончель- 
них творів першого концерту у Києві - Соната для віолончелі і фортепіано, яка 
була завершена за рік до цього і виконана вперше, а також Думка, Ноктюрн та 
Варіації на українські теми. Всі твори публіка приймала дуже тепло [3, с. 20-21). 
Як вказує автор, Ноктюрн був написаний для Б. Бережницького [5, с. 142]. Серед 
інших улюблених творів виконавця були такі твори В. Барвінського: Українська 
сюїта, Колискова, Мелодія, Мала сюїта. Трагедію В. Барвінського і його заслання 
до мордовських таборів, де митець пробув десять років, переживали всі, хто знав 
його. Особливо глибоко пережив її Б. Бережницький. Коли значна частина творчого 
доробку композитора була знищена сталінською репресивною машиною, саме 
Б. Бережницький повернув до Львова усі наявні в нього твори В. Барвінського (даро- 
вані свого часу композитором), щоб відновити їх для наступних поколінь [26, с. 285]. 
Отже, Б. Бережницький виступав ініціатором написання, першим виконавцем тво- 
рів для віолончелі В. Барвінського, а також зберіг ряд творів композитора і повернув 
їх в активне концертне життя. Постійно пропагував віолончельні твори свого батька 
в країнах Європи його син - Іван Барвінський. Поруч із творами західноєвро- 
пейських композиторів у концертах уславленої віолончелістки Христі Колесси- 
Герич в країнах Європи, Канади і США звучала українська музика, зокрема твори 
В. Барвінського, який високо цінував мистецтво сестер Любки 1 Христі Колесс [2]. 
У виконанні сестер часто звучала його Сюїта для віолончелі і фортепіано, а форте- 
піанна Соната була віднайдена у Любки Колесси в Канаді [7, с. 183]. Світова пре- 
м'єра Ліричного концерту для віолончелі з оркестром, написаного В. Барвінським у 
тюрмі, відбулася в резиденції Білого Дому Президента США у виконанні видатної 
віолончелістки Брігіти Грюнтер та Дарії Гординської-Каранович [31]. Першим 
українським симфонічним твором, що прозвучав за кордоном, була Українська рап- 
содія композитора (Відень, 1914 р.; Прага, 1920). 
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Творчість В. Барвінського спонукала композиторів Канади до її перекладів. 
Так, Василь Сидоренко написав парафраз Української сюїти В. Барвінського для 
десяти фортепіано, а Сергій Яременко - три скрипкові дуети на твори B. Барвінсь- 
кого - Заколисна, Думка, Канцонета. 

В той час, як в Україні на творчість В. Барвінського було накладено табу, за кор- 
доном феномен митця осмислювався українськими музикознавцями, більшість з 
яких особисто знали його. Найбільше висвітлення життя і творчості В. Барвінського 
знаходомо у музикознавчих статтях і мемуарах Василя Витвицького (США). Три- 
вала співпраця митців дає можливість останньому не тільки аналізувати творчість 
композитора, але і подати у своїх спогадах цікаві і важливі для розуміння процесів 
розвитку української музичної культури події та факти. Мемуари «Василь Барвін- 
ський у моїх спогадах», що були надруковані у журналі Сучасність (Мюнхен, 1965), 
написані з особливою теплотою і пієтетом, охоплюють період 3 кінця 30-х рр. і за- 
вершуються 1944 роком, коли В. Витвицький емігрував з рідної землі [8]. У спога- 
дах «Музичними шляхами», що були опубліковані пізніше [10], В. Витвицький, дещо 
повторюючи із попередніх мемуарів, розширює ix часові рамки і додає неопублі- 
ковані раніше факти. Зокрема, про виконання у Відні у 1944 р. піаністом Тарасом 
Микишею творів композитора, про видання альбому фортепіанних творів Наше 
сонечко В.Барвінського в умовах таборів для переміщених осіб у повоєнній 
Німеччині завдяки фінансовій підтримці Р. Придаткевича та М. Гайворонського із 
США; про організацію Літературно-мистецьким клубом у Детройті (США, 1954 р.) 
вечора з творів Барвінського, участь у якому взяли піаністка Марта Тарнавська, віо- 
лончелістка Христя Колесса-Герич, співачка Наталія Носенко; про концерт на вістку 
про смерть композитора піаністки Д. Гординської-Каранович із словом В. Витвиць- 
кого (1963 р.); про концерт Іри Маланюк в Детройті (США) в 1972 р., в програмі якого 
були твори композитора. Знайомство митців відбулося у Кракові в часі навчання 
Витвицького на музикологічному відділі Ягеллонського університету, коли темою 
для своєї семінарської праці він обрав фортепіанну музику В. Барвінського. Митець 
постає у цих спогадах багатогранною особистістю зі своїми сильними і слабкими 
сторонами. В. Витвицький аналізував творчість композитора, свідченням чого є 
нещодавна перша публікація JI. Лехником його аналітичних етюдів з цього питання 
[12], а також згадки про рукописи «Три прелюдії В. Барвінського» із зібрання 
Р. Савицького-мол. |7, с. 14], «Мініатюри на Лемківські теми Василя Барвінського» 
[7, с. 33]. Мабуть, музикознавець готував глибше дослідження про Барвінського. 
Важливо, що написані в різний час, вони складають стилістично єдине аналітичне 
дослідження творів композитора. В. Витвицького завжди хвилювала проблема повер- 
нення творчої спадщини композитора. У статті про композитора у газеті Свобода 
(1987 р.) напередодні 100-річчя від дня його народження, він звертає особливу увагу 
на популяризацію творчості В. Барвінського, зокрема у вільному світі [13]. Так, 
німецький піаніст Міхаель Грілл, зацікавлений творами композитора, записав пла- 
тівку з прелюдіями і мініатюрами?; вивчення і опублікування чекає листування 





? Він керував «Motettenchor»-oM, який на світових гастролях співав колядку Барвінського 
«Небо і земля», а на 100-річчя з дня народження композитора виступав в Америці, де зву- 
чала «Хоральна прелюдія» В. Барвінського в перекладі для органу (32, с. 65]. 
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В. Барвінського з діячами діаспори Р. Придаткевичем, М. Гайворонським та iH. 
Приводом ще одного його звернення до української діаспори стало 30-річчя смерті 
В. Барвінського. У короткій замітці в газеті Свобода (1993 р.), високо оцінюючи 
сподвижницьку працю С. Павлишин, музикознавець наголошує на потребі видання 
повної монографії життя і творчості В. Барвінського з об'єктивною характерис- 
тикою його творчості та місця в українській музичній культурі, увагою до періоду 
1948-1958 pp. в житті композитора, пошуком і виданням знищених творів, потре- 
бою звукозаписів, звертається до зарубіжної громадськості з проханням фінансово 
підтримати ці проекти [13]. 

Музиколог Зиновій Лисько (учень В. Барвінського з композиції) у статті про 
композитора, яка є його словом на концерті, присвяченому творчості Барвінського 
у виконанні піаністки Д. Гординської-Каранович у Нью-Йорку 20 жовтня 1963 р., в 
рік смерті композитора, робить важливий висновок про те, що «творчість Барвін- 
ського була тим зворотним моментом, що від нього неначе змінилося обличчя нашої 
музичної культури із специфічно вокального на зрівноважене вокально-інструмен- 
тальне. Незважаючи на свою «європеїзацію», тобто на використовування сучасних 
форм і засобів музичного вияву, це обличчя стало ще більш національне, ніж було 
перед тим, а заразом воно включилося в орбіту всесвітнього музичного мистецтва, 
як інтегральна й неодмінна його частина» |27, с. 133). Лисько характеризує стиль 
композитора як «просто неперевершений. Мелодійність його голосових ліній, кон- 
трапунктичне їх плетіння завжди виведені старанно і логічно. Гармоніка Барвін- 
ського, так само, як і його мелодика, очевидно цілком тональна, має загальний харак- 
тер романтичний, з легким імпресіоністичним забарвленням... Взагалі, в тих есте- 
тично-стилевих рамках, які він сам собі свідомо накреслив, Барвінський дуже ви- 
разно проявляє свою мистецьку індивідуальність i дає кришталево чисті зразки цього 
стилю. Національний український елемент у його творчості проявляється дуже 
сильно, і то не тільки загальним своїм характером, але й чистим використовуванням 
українських народних тем» [27, с.134-135). 

Скрипаль, диригент, засновник Музичного інституту ім. М. Лисенка в Торонто 
(Канада) Іван Ковалів! в нарисі про В. Барвінського аналізує структуру його KOM- 
позицій, розглядає питання української ідентичності та стилю композитора: «Чар 
композицій Барвінського лежить у першу чергу в його ліризмі, в його медативній 
замріяності, у його поетичній дрімливості. Основи цього стилю, AK 1 ввесь його 
клімат - це художнє відображення українського народу. Тут змальована звуками 
вся пасторальність української психіки, далекої від урбанізму і механічного 
світовідчування. Музика в такому аспекті - це інтимне поєднання з красою природи, 
сумирна відданість долі, почуття полегкості після життєвої напруги. В такому розу- 
мінні використовує Барвінський тематику народних пісень, хоч і пристосовує її до 
ідіому, в якому він працює» [21, с. 11-12). Разом з тим, музикознавець робить висно- 
вок про те, що розвиток українських композиторів, який відбувався в контексті 
загальноєвропейської музичної сфери, породжує феномен стилістичного обміну, 
який віддзеркалюється у творчості В. Барвінського: «Здавалось би, ідеали, що ix 


10 В. Барвінський дав високу оцінку виступу І. Коваліва у Львові в рецензії «Концерти 
скрипаків» в журналі «Українська музика» (квітень, 1939. С. 60-61). 
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Барвінський перейняв, це ідеали Брамса, які по через Дворжака залишили своє гли- 
боке коріння в модерних чеських композиторів В. Новака і Й. Сука. Це романтична 
спадщина, яка пов'язує емоціональне із класичною рельєфністю мелодійної лінії, 
це буйність, яка ховається за мистецькою стриманістю і шляхетною контролею» 
121, c. 10]. 

Композитор, піаніст i музиколог Антін Рудницький (США) в історико-кри- 
тичному огляді Українська музика, даючи високу оцінку творчості В. Барвінського 
загалом, все ж таки вважає його майстром мініатюри [36, с. 163], недооцінюючи 
твори крупної форми. 

Хоч ряд висновків, висловлених музикологами діаспори, знайшли своє про- 
довження і обгрунтування сучасним українським музикознавством, вони вагомі, 
оскільки були першими штрихами й узагальненнями життєвого і творчого портрету 
митця, доповнюють музичне барвінськознавство. 

Видання творів В. Барвінського за кордоном та зарубіжна дискографія митця 
є ще малодослідженими, проте можна стверджувати, що б мініатюр на українські 
народні теми (1920 р.) для фортепіано соло стали одними з найбільш популярних 
творів української фортепіанної літератури в світі, мали кілька європейських видань 
(Universal Edition у різних своїх виданнях, Peters)!!. Одна із них — Український танок — 
була видана в Японії (Nakamura, Токіо) [5, с. 150), одна - у Нью-Йорку (1943 р.) у 
збірнику, де кожен з найвизначніших «радянських» композиторів був представлений 
одною фортепіанною п'єсою [7, с. 182]. Часто друкувалися за кордоном Прелюдії 
В. Барвінського. Перше видання циклу було здійснене Києво-Лейпцизьким видав- 
ництвом Українська накладня у 1918 р. Після одержання І премії за дві народні 
лемківські пісні для голосу, фортепіано і скрипки (Полетів бим на край світа та Не 
піду я за Яська) на конкурсі на музичні твори товариства Об'єднання в Нью-Йорку 
композитор одержав замовлення на Збірку українських народних пісень, яка була 
написана для фортепіано в дві руки і видана друком у Нью-Йоркському видавництві 
Українська музична накладня заходами М. Гайворонського в 1929 р.!? Під час війни 
під редагуванням В. Витвицького у Кракові були надруковані Пісні з Богогласника 
В. Барвінського для хору". 

Фортепіанна дискографія творів В. Барвінського у виконанні піаністів діаспори 
P. Савицького [6 записів; 19, с. 300-302), Д. Гординської-Каранович [4 записи, 18, 
c. 330—331] зібрана Н. Кашкадамовою, вокальна дискографія І. Маланюк подана 
С. Павлишин [35, с. 106], відомо про записи солоспівів В. Барвінського Іванною 
Мигаль (Канада; | запис), Іванною Синенькою-Іваницькою (3 твори), Орестом Русна- 
ком (1 твір), Павлом Плішкою (компакт-диск). Проте, залишається ще багато неві- 
домого в цих ділянках. 

Загальний професійний рівень світового виконавського мистецтва ХХ ст. вима- 
гав конкурентноздатних творів національної композиторської школи, які могли б 
звучати поряд із найкращими зразками світової літератури. Такі композиції створював 





!! Частину творів, що вийшли друком, вказує сам композитор [5, с. 163-166]. 

12 В Україні це видання: «Барвінський В. Українські народні пісні для фортепіано зі сло- 
весним текстом / упор. Р. Савицький-мол., O. Смоляк. Тернопіль: Астон, 2000. 

3 B. Барвінський. Пісні з Богогласника / ред. В. Витвицький. Краків; Львів: Укр. вид-во, 1944. 
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український композитор В. Барвінський, а їх виконання видатними виконавцями 
українського зарубіжжя на всіх континентах вводило їх у світовий контекст. Пред- 
ставляючи різні виконавські школи і стилі, впроваджуючи ідеї та традиції високого 
професіоналізму, закладені В. Барвінським, вони не тільки інтегрувалися в полі- 
культурному просторі різних країн і континентів, а й зберегли унікальні риси укра- 
їнської виконавської школи. Завдяки діаспорі окремі твори композитора були збере- 
жені і повернулися в музичний простір України. Відкриття об'єктивної картини 
збереження і пропагування творів композитора українською діаспорою є не тільки 
даниною пам'яті видатному митцю, а й допомагає створити цілісність українського 
культурного простору ХХ століття. 


Література 

1. Барвінський В. Любка Колесса. Новий час. 1929. Квітень. 

2. Барвінський В. Любка і Христя Колесси. Новий час. 1933. 1 черв. 

3. Барвінський В. Враження з побуту на Україні. Барвінський В. З музично-письменницької 
спадщини. Дослідження, публіцистика, листи. Упор. Грабовський В. Дрогобич: Коло, 
2004. C. 10-103. 

4. Барвінський B. Вибрані матеріали про його життя і творчість (з родинного архіву P. Савиць- 
кого). Кренфорд, США, 2000. 

5. Барвінський В. Коментований список творів (замітки композитора). З кн.: Барвінський B. 
З музично-письменницької спадщини : дослідження, публіцистика, листи. Упор. Грабов- 
ський В. Дрогобич: Коло, 2004. С. 136-174. 

6. Барвінський В. Концерт для фортепіано з оркестром (клавір). Ред.-упор. М. Крушельницька. 
Львів: Сполом, 2007. 

7. Василь Барвінський в контексті європейської музичної культури : статті та матеріали. Ред.- 
упор. O. Смоляк. Тернопіль: Астон, 2003. 

8. Витвицький В. Василь Барвінський у моїх спогадах. Сучасність (Мюнхен). 1965, листо- 
пад. С. 5-35. 

9. Витвицький В. Тривалий пам'ятник. Свобода. 1988. 21 жовт. Ч. 201. 

10. Витвицький В. Музичними шляхами. Спогади. Мюнхен: Сучасність, 1989. 

11. Витвицький В. Василь Барвінський. Витвицький В. За океаном : зб. ст. Ред.-упоряд. Ю. Яси- 
новський. Львів: Львів. організація СКУ, Музикознавча комісія НТШ ім. Т. Г. Шевченка, 
1996. С. 115-119. 

12. Витвицький В. Аналітичні етюди про творчість Василя Барвінського. Витвицький В. 
Музикознавчі праці. Публіцистика / упор. JI. Лехник. Львів, 2003. C. 234 —243. 

13. Витвицький В. 30-річчя з дня смерти В. Барвінського. Свобода (Нью-Йорк). 1993. 8 черв., 
ч. 107. 

14. Гнатишин А. Пам'яті Богдана Бережницького. Християнський голос. 1966. 6 лют. 

15. Гординська-Каранович Д. Василь Барвінський. Вісті (Твін Сіті, Міннесота, США). 1964. 
Т. 2 (9). 

16. Грица С. На вшанування пам'яті композитора Василя Барвінського. Студії мистецтво- 
знавчі. Ч.2.К.: Вид-во ІМФЕ, 2003. С. 71-82. 

17. Жук Г. Віолончельна творчість В. Барвінського в контексті розвитку жанру в українській 
музиці першої половини ХХ століття: автореф. дис..... канд. мистецтвознавства. Львів, 2005. 

18. Залеський О. Василь Барвінський. Свобода (Нью-Йорк). 1958. Січень. 

19. Кашкадамова Н. Фортеп'янне мистецтво у Львові. Статті. Рецензії. Матеріали. Тернопіль: 
СМП «Астон», 2001. 


46 УКРАЇНСЬКА МУЗИКА 2018/4 (30) 


20. 
2]: 
22. 
29. 
24. 


25. 
26. 


27. 


28 


29. 
30. 


31. 
32. 


33. 
34. 
35. 
36. 


37. 


38 


39 
40 


Кияновська Л. Галицька музична культура ХІХ-ХХ ст.: навч. посіб. Чернівці: Книги- ХХІ, 

2007. 

Ковалів I. Василь Барвінський: нарис життя і творчости. Торонто: Муз. ін-т ім. М. Лисенка, 

1964. 

Кошиць O. У всій красі й принаді. Свобода (Нью-Йорк). 1940. 8 лист. 

Кошиць О. Листи до друга (1904-1931) / ред.- упоряд. Л. Пархоменко. К.: Рада, 1998. 
Кошиць О. З піснею через світ (Подорож Української республіканської капели). К.: 

Рада,1998. 

Кузишин О. Про музику Івана Коваліва. Сучасність. 1987. Ч.2 (310). С. 46-53. 

Лисенко I. Пропагандист української музики (Богдан Бережницький). Лисенко I. Музики 

сонячні дзвони. Статті, рецензії, спогади. К.: Рада, 2004. С. 283-286. 

Лисько 3. Василь Барвінський. Ювілейний календар-альманах Українського Народного 

Союзу на 1964 рік. У 150-річчя народження Тараса Шевченка. Джерзі Ситі - Нью-Йорк: 

Свобода. С. 133-136. 

. Людкевич С. Концерт челіста п. b. Бережницького. Діло. 1924. Ч. 105. 

Людкевич С. Концерт челіста п. Б. Бережницького. Діло. 1925. Ч. 98. 

Маланюк І. Голос серця. Автобіографія співачки. Львів: Вид-во «Collegium musicum» 

Львів. Т-ва Ріхарда Вагнера, 2001. 

Музичний салют Україні. Свобода. 1978. 14 черв. 

Назар-Шевчук Л. Твори Василя Барвінського у світовому музичному виконавстві. Вико- 

навсько-педагогічні принципи Василя Барвінського та його послідовників як складова 

частина Львівської піаністичної школи. Матеріали наук.-практ. конф. (Львів, 5 квітня 

2006 р.). Львів, 2006. C. 62-77. 

Назар Л. Стильові виміри творчості Василя Барвінського: автореф. дис..... канд. мистец- 

твознавства. Львів, 2007. 

Павлишин С. Василь Барвінський. К.: Муз. Україна, 1990. 

Павлишин С. Історія однієї кар'єри. Львів: Ред. г. «Неділя», вид-во «Вільна Україна», 1994. 

Рудницький А. Українська музика: Історико-критичний огляд. Мюнхен: Дніпрова хвиля, 

1963. 

Савицький Р.-мол. Віднайдено великий твір Василя Барвінського. Свобода (Нью-Йорк). 

1993. 3 верес. Ч. 168. 

. Савицький Р.-мол. Хронологія фортепіанного концерту f-moll Василя Барвінського 
(рекон струкція історичної долі). Барвінський В. Концерт для фортепіано з оркестром 
(клавір). Ред.-упор. М. Крушельницька. Львів: Сполом, 2007. С. 4. 

. Скала-Старицький М. Автобіографічні нариси. Ред.-упор. І. Соневицький. Львів, 2000. 

. Шнерх С. Незмовкна пісня. Ред.-упор. О. Шнерх. Львів: TePyc, 2001. 


оо 


2018/4 (30) УКРАЇНСЬКА МУЗИКА 47 


СТАТТІ 


УДК 78.27 
Лілія Назар-Шевчук 


СИМВОЛІСТИЧНІ ТЕНДЕНЦІЇ 
В ТВОРЧОСТІ ВАСИЛЯ БАРВІНСЬКОГО. 
ТВОРИ НА СЛОВА БОГДАНА ЛЕПКОГО 


Розглядається проблема символізму в творчості В. Барвінського крізь призму поетики 
Б. Лепкого — очільника галицьких символістів- “молодомузівців”, до слів якого композитор 
написав ряд сольних та хорових вокальних творів. Висвітлюється ряд маловідомих 
фактів щодо особистих та творчих взаємин. Окреслюються загальні питоменні засади 
символізму в творчості обидвох митців, з'ясовуються головні музичні символи та різно- 
види жанрової палітри символізму В. Барвінського: "концепційну кантату"; особливий 
тип поеми з поляризацією живопису оркестрових барв та глибинною екзистенцією 
підсвідомості; витончену ескізно-настроєву картину у малих інструментальних формах; 
тяжіння до "вірша з музикою ". 

Ключові слова: Василь Барвінський, Богдан Лепкий, стиль, символізм, модерн, галицька 
музична культура, солоспів, хор, українська музика. 


Серед широкозакроєної палітри розмаїтих естетично-стильових напрямків, які 
нуртували в Галичині на межі ХІХ-ХХ ст., доволі інтенсивно проявився і символізм, 
пов'язаний у літературному контексті насамперед з творчістю "молодомузівців". 
Саме їх ідейно-естетичні та мистецькі константи як представників українського сим- 
волізму стали однією з "опорних" точок формування світогляду та творчих засад 
Василя Барвінського. Цей аспект багатогранного стилю композитора виявився най- 
менш дослідженим та висвітленим у музикознавчій літературі, оскільки слушним, 
але не єдиним стильовим орієнтиром для В. Барвінського був імпресіонізм!. Проте, 
спотерігаючи інтенсивну гравітацію до багатьох напрямків модерної доби, яскраво 
виражених у різноманітних поєднаннях чи не в кожному осібному творі композитора, 
констатуємо характерний для митців першої половини ХХ століття полістилістич- 
ний тип мислення, в ареалі якого саме символізм отримав доволі суттєве значення. 
Мета даної розвідки полягає у виявленні характерних ознак символізму у творчості 
В. Барвінського крізь призму творчості одного з очільників цього напряму в Гали- 
чині - Богдана Лепкого, тісна творча співпраця з яким досі не отримала відповід- 
ного висвітлення не лише в сенсі суто музичного чинника, але й в аспекті виявлення 
нових історично-фактологічних даних. Рівно ж аналітичні спостереження над творами 
на слова Б. Лепкого диспонують до розкриття характерних ознак композиторського 





! Питання суміжності таких потужних мистецьких течій як символізм та імпресіонізм 
піднімається в робатах багатьох дослідників, в даному ж контексті назвемо класичну фун- 
даментальну працю — Stefan Jarocinski “Debussy а impresjonizm і symbolizm (PWM 1966), a 
також роботи JI. Кокорєвої "Дебюссі i символізм" (M., 2002), O. Гужви "Дебюссі: дух проти- 
річчя" (ХДАХН, 2007). 
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почерку В. Барвінського та ступеню кореспондування з символізмом передусім 
у його національному вимірі. І якщо естетично-мистецькі засади символізму уже 3Ha- 
йшли своє обгрунтування та наукове осмислення на терені літературних процесів 
чи у царині художньо-візуальних мистецтв, то в українській музиці даний напрямок 
наразі не отримав ні структурно-системного визначення як специфічного музич- 
ного явища в європейському та світовому контекстах, ні у національній іпостасі 
української культури, хоча стилеві обрії творчості таких митців як Ф. Якименко, 
Я. Степовий, Б. Лятошинський?, в Галичині - В. Барвінський, Н. Нижанківський, 
A. Рудницький, b. Кудрик інспірують дослідників на пошуки рис та ознак, що від- 
криваються з часової дистанції сьогодення. Симптоматично, що символістична сти- 
лістична лінія, об'єктивно притаманна творам українських композиторів 1, зокрема, 
В. Барвінському «в силу історичних обставин не висувалася на перший план дослід- 
ницьких зусиль представників музичної науки аж до останніх десятиріч, коли на 
хвилі поставангардної "реабілітації символізму" були переглянуті прерогативи ху- 
дожніх здобутків минулого сторіччя» (за О. Рижовою). Тому актуальність даної 
теми визначається необхідністю повноцінної та всебічної стильової ідентифікації в 
українському і світовому музикознавстві констант символізму в національному музич- 
ному мистецтві на прикладі творчості В. Барвінського, одним з потужних чинників 
якої була власне символістична парадигма. 

Не вдаючись до висвітлення широкого контекстуального поля досліджень 
символізму в світовій культурі, в тім - української, а також у ракурсі музичного 
мистецтва), сфокусуємо увагу на безпосередніх виявах даного стильового напрямку 
y В. Барвінського. Так, генеральними стильовими ознаками символізму, які прояви- 
лися у творчості композитора можна визначити наступні: 

- синкретизм, який досягається через літературні програми, в яких спосте- 
рігається інтенсивне "омузикалення" всіх мистецьких процесів (В. Барвінський йде 
через синкретизм етнонаціональних первістків з сучасною музичною мовою та літе- 
ратурність сюжетів, що виявляється у циклі “Любов”, a * Українська сюїта”, Концерт 
для фортепіано з оркестром, частково прелюдії викликають внутрішнє відчуття 
літературної програмності); 

-звернення до сучасної символістичної поезії (твори на тексти символістів 
Б. Лепкого, Г. Чупринки; захоплення поезією П. Тичини, творчістю малярів-симво- 
лістів - О. Новаківського, A. Петрицького i T. д.); 

— джерело натхнення черпається з інших видів мистецтв, що приводить до “озву- 
чення живопису" та "омузикалення прози" і поезії (останню спостерігаємо у творчості 
Б. Лепкого, П. Тичини, Г. Косинки, Б.-І. Антонича). В музиці - це настроєвість, коло- 
рит, пейзаж, що через глибинні значення символу апелюють до суміжних мистецтв; 





2 Красномовним підтвердженням активізації наукових пошуків в даному аспекті може 
слугувати дисертація О. Рижової. Український символізм та фортепіанна спадщина Б. Ля- 
тошинського: Дис... канд. наук: 17.00.03. К., 2006. 

? Як естетично-мистецький напрямок розглянено в працях Д. Чижевського, М. Ільницького, 
І. Дзюби, Ю. Лавріненка, I. Качуровського, В. Ерна, С. Гординського, JI. Левчук, JI. Савиць- 
кої, О. Забужко та ін.; в плані стилістики символізму - роботи А. Бєлого, Вяч. Іванова, 
Г. Acmyca, Ж. Kaccy, Ж. Mopeaca, Ф. Клодона, А. Балакян, Інго Ф. Вальтера, С. Яроцинсь- 
кого, М. Михайлова, С. Лобачевської, JI. Лєвої, Д. Гвіздалянки та ін. 


2018/4 (30) УКРАЇНСЬКА МУЗИКА 49 


- в "магнітне поле" символізму включається підсумок попереднього шляху всієї 
історії мистецтва, хоч "сучасна душа" прагне інших вимірів - відчуття невичерп- 
ного багатства світу. Відкритість, розімкненість "сучасної душі" властива і творчій 
поставі В. Барвінського; 

- "прагнення доторкнутися до цієї багатоманітності шляхом інтуїції" (А. Берг- 
сон) відчувається і в музиці композитора, який добре був знайомий з філософською 
концепцією інтуїтивізму через учня А. Бергсона — Іпполіта Тена. Батько композитора — 
О. Барвінський - видає у Львові українською мовою "Філософію штуки I. Тена", яку 
переклав на українську мову ще в 1883 р. [11]; 

- містицизм символізму, що виявився у знаках, знаменнях, коли життєве чи 
природнє явище набуває значення символу (кольори, тональності, звуки), апелює 
до мислення епохи бароко. Елементи необароко є суттєвими у творчості композитора 
(пієтет до Й. С. Баха та козацької доби українського бароко); 

— символізм проявився i як "модус поведінки" в утаємниченості, міфологізації 
власного життя митців, а в творчості - у багатозначній недомовленості, незакінченос- 
ті (яскравим свідченням є постлюдії та тип "доспіваних кадансів" В. Барвінського); 

- екзистенціоналізм, самозаглибленість переміщає акценти з життя зовніш- 
нього у життя внутрішнє, що на противагу "театрові побуту" дало апологію "театру 
душі". Тут лірика стає пануючим началом. Композитор з глибин внутрішнього 
виринає до зовнішнього, широко охоплюючи навіть епіко-драматичні реалії (дві 
сонати, "Українська сюїта ") з ліричним епіцентром бачення, що співвідноситься з 
кордоцентричним типом мислення; 

- поляризація способів висловлювання - гіперконтрастність уможливлює спів- 
існування в одному творі антиномічних начал, тому часто відсутня єдина ідейна 
константа, що породжує багатоканальність одного художнього явища. У В. Барвін- 
ського це проявилося в автономності замалим чи не кожного твору; 

- гіперболізація опозицій: статика - динаміка; камерність - туттійність; тема- 
тична розрідженість, що спричиняє фактурний тематизму, або навпаки, згущеність, 
що приводить до концентрованого мікротематизму; "вища витонченість - вища 
грандіозність”; масштабний жанр i витончено-делікатна манера письма, фреска і 
детальне нюансування. 

Надзвичайність, переповнення подіями історичної ситуації, прагнення “вдеся- 
теро жити" викликає "межові форми висловлювання". Так, символізм змикає воєдино 
імпресіонізм з експресіонізмом, які через тенденції пост- та нео-романтизму вили- 
ваються в його систему, захоплюючи при цьому і полістилістику сецесії. 

Найбільш інтенсивно В. Барвінський тяжіє до творчості центральної фігури 
галицького символізму - Богдана Лепкого. Старший від композитора на 16 років, 
Б. Лепкий зблизився з молодшим музикою ще в домі О. Барвінського, який високо 
цінував талант поета. Активна співпраця О. Барвінського та поета, їх листування, 
зрештою, вітальне слово Б. Лепкого до 75-х роковин О. Барвінського, засвідчують 
глибоко дружні та творчі стосунки [11]. В. Барвінський неодноразово зустрічався з 
поетом, який високо цінував його композиторський та виконавський талант. Під час 
навчання молодого музиканта в Празі Б. Лепкий настійно просить його відвідати 
Краків, де поет працював в Ягеллонському університеті, щоб послухати його гру. 
Знаменним є вплив набагато молодшого В. Барвінського на вже зрілого Б. Лепкого, 
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фортепіано молодого композитора Василя Барвінського. Під цими враженнями поет 
написав "Розвіялися сни мої рожеві" [23, с. 6-7]. 

Окрім епістолярних відомостей [3, 4, 5] інформацію про відвідини В. Барвін- 
ським Кракова знаходимо в його "Враженнях з побуту на Україні". Відомо, що 
Б. Лепкий був великим прихильником музичного мистецтва, часто надихався музи- 
кою для створення поетичних образів (улюбленими композиторами були Шопен, 
Шуман, Бетговен, Ніщинський, Барвінський)». Б. Лепкий збирав народні пісні, кілька 
з яких були передані В. Барвінському. Композитор вказує дві лемківські пісні, запи- 
сані з уст Б. Лепкого: "Вийди, Марусенько, ой, вийди із хати", яка лягла в основу 
“Серенади” - другої частини циклу "Канцона. Серенада. Імпровізація", та “Ой, як 
ясненько " - основа однойменного чоловічого хору без супроводу, який співався на 
концерті Празького “Глагола” в 1914 р., - цей твір втрачений [2]. 

Навзаєм В. Барвінський звертається до поезії Б. Лепкого, входячи у сферу соло- 
співу як жанру саме через nei. Це пісні “Вечером в хаті" (в поетичному оригіналі 
"Гостина" ) та "В лісі" - обидві написані в 1910 р. Поезія Б. Лепкого знайшла втілення 
також в акапельному мішаному хорі "Шевченкова хата” (з циклу "За люд”), створе- 
ному в 1919-1920-х рр. В період написання багатьох вокальних шедеврів у жанрі 
романсу (“Ou, поля, ви, поля", Пісня пісень”, "Ой, люлі, люлі", "Колискова", “Ой, сумна, 
сумна, темна ніченька” та ін. ) - 20-ті роки — виникає ще один солоспів на сл. b. Леп- 
кого "Щаслива будь" (1923 р.). В. Подуфалий подає ще два твори на слова Б. Лепкого — 
"До волі з неволі" та "Закурилися ліси", але цей факт вимагає подальшої перевірки 
та підтвердження. Відомо, що твори на слова Б. Лепкого були присвячені компози- 
тором поетові [23]. У "Коментованому списку творів" композитор згадує про нездій- 
снений задум опери “Маруся”. Стосунки між двома митцями, незважаючи Ha цей 





^* B жовтні 1918-ro року одержав я від покійного Кирила Стеценка (якого я не знав) листа, в 
якому він просить мене, “як одного з кращих виконавців творів Лисенка”, взяти участь y 
святочному концерті в пам'ять п'ятиліття смерті М. Лисенка в Києві. Я був сильно зди- 
вований вищенаведеною опінією, як виконавця творів М. Лисенка - і щойно опісля дога- 
дався такої генези не зовсім заслуженої опінії. Під час моїх студій у Празі, переїжджаючи 
до Львова на святочні ферії, я часто задержувався в Кракові, де кождоразово відвідував 
відомого нашого поета 1 письменника, проф. Богдана Лепкого, в домі якого гуртувалося 
мистецьке життя Українців, що перебували постійно або тільки на студіях у Кракові. Там 
запізнався я вперше 1 з артистами-малярами: Новаківським, Куриласом і другими. Під час 
одного такого вечора в домі проф. Лепкого грав я в присутності В. Липинського, пізнішого 
посла уряду гетьмана Скоропадського y Відні, між іншим, i Лисенка Ноктюрн cis-moll - 
який присутнім, а особливо ж В.Липинському незвичайно подобався. В. Липинський, 
вернувши на Україну, зробив мені там, мабуть, таку рекляму" [1]. 

Знайомство з музичними діячами свого часу - Д. Січинським, знаменитими басами Риба- 

ками та Фицаком, тенором Курмановичем (вчилися разом у Бережанській гімназії), Ф. Ко- 

лессою (під час навчання у Відні) та багатьма іншими музикантами свідчить про прагнення 
до омузикалення поезії не лише через зовнішній тип метафори, а самого звучання поетич- 
ного тексту, який у багатьох випадках зближається до народної пісні. 

6 Під час перебування в Празі 1929-1930 рр. композитор починає працювати над оперою 
"Маруся" (“Ой, не ходи Грицю та й на вечорниці”), лібрето якої мав написати Б. Лепкий, 
але з різних причин, найперше з огляду на складні життєві умови, він не виконав обіцянки. 
Залишилась від цього задуму лише увертюра-поема у фортепіанних ескізах [2]. 
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факт, все ж залишаються дружніми. Так, у 1927 р. В. Барвінський побував на з'їзді 
родини Лепких в с. Гниловичі коло Бережан, гостював у 1929 р. разом з Б. Лепким. 
М. Лепким та І. Ліщинським у с. Жукові, в 1933 р. В. Барвінський разом з Б. Лепким 
гостюють у приході о. Петра Смика в с. Жовчеві [15]. В 1934-35 рр. виникає ще 
один акапельний хор на слова Б. Лепкого "ОЇ, колосися, ниво", який композитор 
відносить до популярних хорових творів "просвітянського" типу, однак його 
композиторське вирішення лише засвідчує високий професіоналізм у підході до 
масової культури. 

В обидвох митців знаходимо спільні творчі естетичні засади, сфокусовані в 
концепційних та ідейно-мистецьких поглядах “молодомузівців” [6, 7, 9, 14], а навіть 
близькість певних стилістичних та формотворчих прийомів, серед яких у Б. Лепкого 
та В. Барвінського можна виділити: 

— рефлективно-споглядальний тип світобачення; 

— преваляція ліричного “я” над персонажем, внутрішнього світу над зовнішнім 
середовищем; 

— туга-ностальгія як одна з домінантних рис діаспорного митця; 

- чесність громадянського обов'язку, глибинний патріотизм; 

- діалог "голосу зневіри" i "голосу надії”; 

— модерністичні тенденції, які виступають не як протистояння традиції, a вирос- 
тають з неї: 

1. Національне виявляється через квазі-народні лексеми в мові, ретро-рефлек- 
сію звичаєвої сфери (картини дитинства, святкування Різдва, Великодня). 

2. Трагізм народної долі у вірші "Журавлі", який став національним треном, та 
в поемі плачу "Ноктюрн" Б. Лепкого знаходять свої адеквати у багатьох творах 
В. Барвінського. 

3. Преваляція інтимної лірики зі станами просвітлення та прагненнями ідеалу 
недосяжної краси. 

4. Експресіонізм у зображенні складних історичних колізій, що викликають пуб- 
ліцистичність, епічний розмах, об'ємні панорамні картини. 

5. Вплетення в образну тканину фольклорного компоненту. 

6. Використання містичної, біблійної символіки, які визначають кардинальні 
питання буття 1 смерті. 

7. Історичні асоціації, ремінісценсії. 

8. Настроєвість у наскрізній ліризації стає провідним мотивом, надаючи часто 
рис песимістичної ідилії, нарисовості. 

9. Музичні ретроспективи в поезії Б. Лепкого у великій мірі взаємопропорційні 
поетиці музики В. Барвінського. 

Знаменно, що саме вокальним диптихом “Вечером в хаті" та "В лісі" В. Барвін- 
ський виходить на арену вокального жанру, даючи відразу неперевершені зразки 
музично-поетичних полотен. Виявом символістичних тенденцій можна вважати 
обидва вірші Б. Лепкого, адже композитор обирає дві генеральні константи лірики 
поета - тугу-нудьгу та ретроспективу осені. 

Вокально-інструментальна картина-ескіз "Вечером в хаті" змальовує глибоко 
пасивний та зневірений стан людської психіки, для якої найвідповіднішими стають 
вечірні сутінки. Рівноправність обидвох партій, навіть більше того - голос, з огляду 
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на скупий речитативний контур мелодичної лінії (зі слабо розвиненою вокалісти- 
кою, натомість тяжінням до промовленості тексту з ознаками Sprechtstimme), неначе 
констатує події, звукописує стан людської душі та психіки, які розгортаються в 
інструментальному супроводі. Самостійність фортепіанної партії в даному випадку 
навіть не є паритетною, оскільки музичне ціле є інструментальною картиною з голо- 
сом. В самій конструкції твору є 24 вокально-інструментальних та 22 чисто інстру- 
ментальних такти, і хоч вона є доволі традиційною з точки зору побудови (4 куплети 
рівно по 6 тактів) при дотриманні засад куплетності - постійна повторюваність 
початків фраз вокальної партії, винятковим стає гармонічно-фактурне вирішення 
образної теми - сутінки, які вповзають до хати, а з ними нудьга. 

Суцільна хроматизація, скупий коливальний рух подвоєними терціями, ритміч- 
на остінатність, складна перенасичена гармонічна вертикаль — створюють образ BHYT- 
рішньої пустки, нехоті до життя. Скритим модусом проступає початок знаменитої 
Прелюдії c-moll Ne 20 Ф. Шопена, яка прихована в останніх долях тріолей; нагадує 
про початок цієї прелюдії 1 гармонічний хребет вже першого такту романсу. Фактура 
в цілому тяжіє до статики. Навіть в кульмінаційній зоні - перед самим приходом 
головної героїні романсу Нудьги (достоту - соботвор знаменитої символістичної 
“дівчинки в сірій сукеночці" Зінаїди Гіппіус) - в перебігах зменшених Ta збільше- 
них акордів спостерігаються у внутрішньо-акордовому русі статичні мінімальні коли- 
вання, що відтворюють на рівні внутрішньоакордових тяжінь остінатне стояння 
звуків. Ряд найбільш видимих тональних опор — f-ges-As-as-B-ces-Des-es вказує на 
поглиблений мінор з пониженими II та У ступенями, хоч заполонення акордики 
хроматикою дає 12-ступеневий лад, який згодом зустрічатиметься як гіпер-експресіо- 
ністичний засіб в творчості Д. Шостаковича. 

Романс “B лісі" особливо вражає просторовою пейзажистикою 1 може слугу- 
вати зразком вокальної картини. Жанр інструментальної картини є характерним для 
символізму. Її найяскравішим зразком став "Острів мертвих" С. Рахманінова за 
однойменною картиною А. Бекліна. Парадоксально, що С. Рахманінов дає цьому 
живописному полотну музичне прочитання, а Б. Лепкий - поетичне. Його "Острів 
мертвих" дає колосальне відчуття потойбічності цього символу - острову вічного 
пристановища. В контексті цієї статті вважаю за доцільне навести вірш Б. Лепкого, 
що увінчує цю малярсько-музично-поетичну символістичну тріаду "Острову мерт- 
вих”: A. Беклин - С. Рахманінов - Б. Лепкий. Саме прочитання цієї теми - однієї з 
чільних у світовому символізмі - засвідчує суголосні тенденції у творчості україн- 
ського поета щодо розвитку і становлення даного художньо-естетичного напрямку. 


ОСТРІВ СМЕРТІ 
До образу Бекліна 


Хто роботу зробив, Не подують вітри Хвилі човен несуть 

Хто відбув свою путь, 3-над широких ланів, Через море у гай, 

Хто свій день пережив, Не доходять туди Що було – то забудь, 
Най чимскорше йде в путь. Ні любов, ані гнів. Що буде - не думай! 
Серед моря скала, Одинокий пором Тихо, тихо кругом, 
Чорний ліс там росте; Біля берега жде На скалі смерті храм, - 
Хто терпів за життя - Іхрустальним веслом | Одинокий пором 


Най собі відпічне. Зимні хвилі гребе. Доїжджає до брам. 
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Пейзажність, замилування природою - характерні ознаки українського мента- 
літету, що виявилися в творчості багатьох митців та композиторів. Даний твір 
можна окреслити як символістичний настроєвий пейзаж, крізь який проглядаються 
невтишимі і незагоєні рани людської душі. Затамований песимізм, лише відголоски 
почуттів “поза межами болю”, тиха динаміка одвічного суму - гіпервражаюча него- 
лосна і некриклива емоція, витончена аж до відчуженості - мова йде про маленький 
"малюнок невправний, незручний", який стає центробіжною віссю цілого твору. Ця 
картинка є образком пейзажу в людській душі, творячи багатоплощинну, полігли- 
бинну структуру символістичних образів-пластів. Складна семантична композиція 
твору апелює до наскрізності. Проте, статичні затримання психічних станів при- 
роди приводять до переакцентування опозицій: адже первинно природа співдіє з 
людиною, тут людина - лише деталь великого осіннього суму, що поглинає своїм 
спокоєм все довкіл. 

В.Барвінський обирає початковою тональність fis-moll, даючи тепер дієзне 
прочитання безвихідного суму "світлої печалі". Тонально-просторові вирішення 
звукової картини композитором феноменально граничні — переставлення з одного 
ракурсу в інший, ефекти звукової перспективи віддалень і наближень, згадаймо - 
"зблизька і здалека" в Б. Лепкого. Тут можна говорити вже не про опозиції чи їх пере- 
акцентування, а про поліпозиційність, багатовекторну просторовість. Загалом тяжін- 
ня до симфонізму в малих формах - характерна ознака В. Барвінського. Гіперболі- 
зація однаково присутня в обидвох творах, зрештою - вони починаються з однієї 
поспівки, що свідчить про монотематичний підхід до парних образів аконтрастного 
бездієвого поглинання тугою. Це ж всього два вечори, але наскільки болюче одна- 
кові і наскільки разюче різні. Якщо в "Гостині" композитор вирішує ситуацію без- 
надії поринанням у бемольні глибини, то "В лісі" - навпаки, над-дієзним спрямуван- 
ням, прагнучи вловити надчуттєвий сум всепоглинаючої прощальної осені. 

Рухаючись за текстом, В. Барвінський творить дуже специфічну композицію, 
яку можна окреслити як картину в картині. Принцип такої внутрішньої двоплано- 
вості зближає автора з візуалізацією опредмечених просторів: 

— простір "вечірньої години, коли виринає “з’ява-картина”; 

- простір власне "картини" ; 

— простір "зворотньої перспективи" - синтезуючий символістичний, огорнений 
містичною загадковістю фінал, адже так і не зрозуміло - "сідаюче сонце і тиша" з 
картини чи з реального життя? Хоч повернення до початкової тональності лише 
натякає на репризність, та розсвітлення fis-moll на Fis-dur в коді відіграє роль ще 
однієї нової семантичної барви. 

В. Барвінський, обираючи певне тонально-гармонічне спрямування, глибоко 
прочитує текст, підкреслюючи кожну деталь, звукописуючи її за допомогою найріз- 
номанітніших засобів (гармонія, агогіка, фактурні вирішення, витончено нюансо- 
вана динаміка, ремарки), кожен з яких набирає містично-символічного забарвлення 
в загальній картині настрою. Невипадково останній заключний розділ має авторське 
означення misterioso, за яким не забарилося через два такти lugubre espressivo. 
Композитор не уникає проте і реальних досить інтенсивних за силою експресії та 
драматизму засобів - у другому розділі останні рядки "осінні квітки повсихали" 
звучать на ff, осягаючи при цьому найвищий звук твору “22”. 
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Цікаве вирішення слів "останні сліди", коли мелодика рухається по звуках змен- 
шеного >з на тонічному “fis”, але з пониженими V, П в мелодії та V, VI, II в супро- 
воді, розбалансовуючи рух та динаміку (allargando, diminuendo, leggieramente). Смис- 
лове продовження цього символу розвивається в постлюдії-перегрі (55-67 тт.), яка 
побудована на фігурації “спадаючого листя" в H-dur, проте схрещення субдомінан- 
ти і тоніки на секундовому спаді (т. 62 і т. 65-66) гравітують до "Слідів на снігу" 
К. Дебюссі - тієї ж філософської статики, аж до знемоги затамованого назавжди 
залишеного nevermore. 

До виняткової точки напруги доходить автор на початку останнього розділу 
Meno mosso на словах "чого в тім лісі шукає дівчина, як осінь сумна?" - епізод 
misterioso, залишає питання на звуці “fisis” - верхньому звуці поліакорду “cis-gis- 
dis-eis-h-fisis”, який одначе включає домінанту до майбутнього Fis-dur. Саме в цій 
пасторальній тональності (згадаймо знамениту фортепіанну прелюдію) пластичні 
лінії голосу живописують спадаюче сонце, вимальовуючи-окреслюючи півколо 
кварто-квінтовою дугою. 

Завершує всю картину ще один вагомий знаковий код символізму - "тишина", 
якої В. Барвінський досягає насамперед тихою хвилеподібною динамікою (рр, ррр). 
Слово "тишина" знову парадоксально вирішене композитором через висхідний квар- 
товий хід у вокальній партії (етимологічно поступальний, найдієвіший з усіх інтер- 
валів - висхідна кварта є антиномією до спокою, тиші, умиротворення). Ремарка 
estinquendo (напрям в найглибше) вказує напрям руху кварт - в найінтимнішу зону 
почуття - відчуття тиші, яка розчиняється на останньому, щоправда, терцевому ході, 
що закінчується на символічному звуці пікардійської терції - “ais”. У фортепіан- 
ному супроводі мірне баркарольне колисання винятково на чорних клавішах квар- 
тами, квінтами та октавами надає відчуття специфічного порожньо-невиповненого 
простору. На заключній мажорній тоніці композитор долучає почергово до голов- 
них звуків додаткові, творячи фінальну пентатонну послідовність — “fis-cis-fis-gis- 
ais-cis-dis". Так, останній звук "dis" — це VI ступінь ладу, який немов перериває, 
зупиняє в незавершеності потік емоційно-образної свідомості на екзотичній ноті 
далекого світу - незвіданої загадковості тишини. Цей звук є другим звуком першого 
такту твору (дорійський нахил), хоч на гармонічній фігурації відчувається гра тоніки 
і мажорної субдомінанти, що стане одним з визначальних функційно-гармонічних 
компонентів твору. При поділі на розділи виявляються три крупні площини, кожна 
з яких має свій внутрішній розвиток: 

Розділ А (1-24 тт.). складається з двох вокальних розділів з інструментальними 
обрамленнями та перегрою (разом 5 епізодів): 

1. Прелюдія (fis-H) - I-IV ua 

2. Стан природи - сутінки - час вечірньої години fis-moll 

3. Інтерлюдія (fis-H) - I-IV wax 

4. Характеристика з'яви-картини (ais-moll — e-moll) — Шв - VII мін 

5. Постлюдія (e-moll МІН - E-dur) - МПуин- УПнат 


Розділ В (25-67 тт. ) - власне опис Картини, який має кілька стадій: 

1. Образ-опис лісу - інтер'єрна характеристика (E-dur) - VII 

2. Стан осіннього лісу - (a-moll) — Ш цін 

3. Інструментальна постлюдія - уява домальовує картину (H-dur) — IV max 
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Розділ C ( 68—86 тт. ) - кода-резюме з двох частин: 
1. Завершення опису картини через риторичне питання (fis-moll) - I 
2. Стан природи - сідаюче сонце, спокій, тишина (Fis-dur) - I маж 


Назагал тональний план виявляє специфічне мислення і доцільність обраної 
техніки композитором - це колоризування ладотональності за рахунок гри мінорної 
тоніки і мажорної субдомінанти ( в цьому творі композитор практично уникає власне 
домінанти), натомість частим є відтінювання тональностей VII, III ступенів. Хоч 
внутрішня послідовність співвідношень тональних центрів цілого дає специфічну 
скриту домінантність, яка виступає у зворотньо-дзеркальних зв'язках, фокусуючись 
примарною центробіжною віссю - нереальною з'явою-картиною. 


Схематичне зображення композиційно-структурних площин 
солоспіву В. Барвінського на слова Б. Лепкого «В лісі» 









































Розділ 

Темпи. OS x 
форми. Р Гармонічний план Поетичний текст 
Tarti емарки 

Вступ Andantino | fis-moll +VI Я (dis)+ VII Я (eis)- 

1-3 tr. |ѓғапдийе | H-dur 

1 куплет fis-moll —H-dur(S=D) – Як прийде вечірня година 

4-11 тт. E-dur/fis-moll — H-dur — I сумерки стануть в вікні, 
h-moll — ---------------- fis-moll Якась позабута картина 

В ту хвилю являлась мені 

Перегра fis-moll V H-dur 

12-13 rr. 

2 куплет | A tempo | ais-moll (III?) — Dis-dur (S)- Малюнок незручний, 

14-21 тт. Gis-durVII=V—cis-moll невправний, 
H-durVU=V—E-dur-V-H-dur- З літами зсірів, полиняв, 
VII-II-VIIG-dur-V—C- Здається ne дуже TO славний 
durzV;-VIL;, —e-moll Той образ маляр малював 

Перегра е-тої! співставлення з E-dur 

22-24 тт. 

3 куплет | Piu mosso| E-dur-cis-e-C-B=V— На образі Tomy ліщина, 

25-40 тт. | vivo Es-Des=Cis=V—> Де-не-де стоїть старий дуб; 
(ges)-fis-a-C-H-fis- Вузенька заросла стежина 

Біжить між корчі через зруб... 

4 куплет a-moll - d - D- H—-a- H(V9)9 | Осінні вітри поздирали 

41—55 rr. h-a-fis- H — Зів'ялі, пожовклі листки, 

Останні квітки повсихали, 
Згубились останні сліди... 

Перегра H-dur -fis — Н – По (fis) 

56-67 тт. fisH ну — aS (63 такт) 

5 куплет |Мепо fis-moll- D\H- Vii Чого в тім лісі шукає 

1 розділ |mosso («cis-eis-fisis-gis-dis-h»)— Дівчина як осінь сумна?.. 

68—72тт. 

5 куплет Fis-dur- Н- Fis - Е - Fis - За хмарами сонце сідає, 

2 розділ dis — Fis- Довкола спокій, тишина... 

73—86 тт. «fis-cis-fis-gis-ais-cis-dis» — Спокій. Тишина... 





останній акорд 








Тишина... 
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Оперуючи музично-поетичними символами тиші, спадаючого листя, заходу 
сонця, вечірньої години, В. Барвінський постає як творець витонченого психоло- 
гічного пейзажу, даючи об'ємний "стереоскопічний" образ в лірико-зображальній 
єдності (16, с. 48]. Присутність картини як дієвого поетичного образу апелює до 
характерного для символізму синкретизму. В даному романсі він постає як "озву- 
чення живопису" поетичним словом (Б. Лепкий), вирішене технікою "психологіч- 
ного музичного імпресіонізму" (В. Барвінський). 

“Щаслива будь” - один з характерних зразків інтимної лірики Б. Лепкого, 
який В. Барвінський втілив музичними засобами. Драматизм даного тексту - у недо- 
сяжності сподіваного щастя, а “з’единення” можливе лише у вічному божествен- 
ному вимірі любові. 

Наскрізна композиція поемного типу з апофеотичним фіналом: "Любов, як Бог, 
предвічна, невмируща і від судьби y неї більша сила!” гравітує до тематики “благо- 
словляючих” тем II. Чайковського, С. Рахманінова. Однією з характерних ознак 
символізму є співставлення сліпуче-осяйного, дифірамбічного та містично-похму- 
рого, фатального. Саме ці дві якості спостерігаємо у вірші Б. Лепкого. З музичної 
точки зору В. Барвінський використовує тут доволі прямолінійні засоби, порівняно 
з попередніми солоспівами. "Щаслива будь" написано в 1923 році - році романсів 
- ізасвідчує подальше захоплення композитора поезією Б. Лепкого. Головним міри- 
лом драматургічної концепції цього твору стають речитативно-декламаційна моно- 
логічність, посилення домінантового ряду, цікаві гармонічні звороти, які радше 
доповнюють сам поетичний текст, творячи "прозору глибину" - свого роду еквіва- 
лент літературної символіки. 

"Шевченкова хата? на слова Б. Лепкого - вишукане хорове полотно, в якому 
проявилася блискуча композиторська майстерність В. Барвінського. Наскрізна 
композиція лучиться з куплетністю, яка, по-суті, у цьому творі виступає лише як 
ретроспектива. Інтенсивна наростаюча динаміка розвитку продиктована змістом 
вірша - над сумовитою i скромною “кривобокою хатою білою” зійде Вифлеємська 
зоря, що ніколи не погасне, бо під нею сходять генії до свого народу. Майстерне 
метро-ритмічне моделювання доводить використання В. Барвінським нових компо- 
зиторських технік, яке, як завжди, слугує композиторові для втілення провідної ідеї. 
Витончене колоризування в барвистій мінливій мелодико-інтонаційній та ладово- 
динамічній сфері створює враження філігранної інкрустації. Слід зазначити, що 
впродовж перших чотирьох строф композитор використовує все нові інтонаційні 
звороти, долаючи таким чином куплетність, яка існує неначе ретроспективно на 
рівні метричного остінато - кожна строфа починається двома тактами на 3/4 та 
появою нового тонального центру, решта ж чинників свідчать на користь наскрізної 
композиції поемного плану. 

Перша строфа (1—5 тт.), вирішена в g-moll з високими VII, МІ, IV — fis, e, cis та 
їх перемінність з натуральними ступенями, чи не в кожному такті підфарбовується 
пониженим У - des, що приходить до відхилення B A-dur (домінанти до майбутнього 
d-moll). 

Друга строфа (6-13 тт. ) провідною тональністю має мінорну домінанту (d- 
moll), яка знову колоризується за допомогою висвітлення в D-dur - fis, cis, однак 


2018/4 (30) УКРАЇНСЬКА МУЗИКА 57 


при збереженні та мінливості звуків головної тональності: b-h, es-e, що надає від- 
тінювання в новій тональності пониження П та VI, які перетинаються 3 натураль- 
ними. Вісім тактів другої строфи розширюються за рахунок розспіваності, яка у 
цьому творі є своєрідним знаком, оскільки провідним видом викладу композитор 
обирає техніку “nota contra notam” - "склад проти ноти", що нагадує техніки старих 
майстрів чи викликає асоціацію з речитативним псалмодуванням (щоправда, тут - 
хоровим). На тлі загального промовляння-проспівування поетичного тексту вісім- 
ками (провідна ритмічна одиниця) - В. Барвінський особливо виділяє "домінантну 
ознаку стилю Б. Лепкого - тугу" (за М. Ільницьким). Це слово розспівується протя- 
гом 12-13 тактів, охоплюючи в сумі більше як 8 чверток (плюс фермата). Парадок- 
сально, що на мажорній домінанті (D-dur) розспівується слово "туга", семантичне 
значення якого далеко не мажорне, хоч тінь мінорного субдомінантового кварт- 
секстакорду (g-moll—b) накладає легкий серпанок сумовитості та рефлектує до 
головної тональності твору. 

Третя строфа (14-19 тт. ) приводить до змістовної кульмінації вірша: "сеї ночі 
над тобою Вифлеємська зійде зоря". Композитор, зберігаючи обраний тип викладу, 
підкреслює щотакту ремарками настрій та характер (espressivo, subito dolce, poco 
sostenuto), хоч вирішальними тут стають гармонічні засоби - поява щораз більшої 
кількості бемолів — as, b, des, ges. Цей розділ вирішений в B-dur, який дає поглибле- 
ний контраст до попереднього D-dur (послідовно є VI низьким, а стосовно головної 
тональності - Ш). Практично не затримуючись в B-dur, В. Барвінський плавно пере- 
ходить ланцюгом тональних відхилень F-f-c-Es-As-Des-C. Два останні акорди C-dur’ y 
припадають Hà двоскладове слово “зо-ря”, неначе виокремлюючи його з загального 
контексту та підкреслюючи семантичну вагомість. 

Четверта строфа (20-28 тт.) - найбільший за розмірами розділ форми. Власне 
тут зосереджується кульмінаційна зона твору. Композитор, повертаючись до попе- 
реднього темпу, насичує фактуру імітаційними підголосками, розширяючи за раху- 
нок divisi кількість голосів - від чотирьох до семи з безупинною тембральною 
варіантністю та співною плинністю мелодичної лінії кожної партії досягається від- 
чуття живої дихаючої тканини. За рахунок повтору двох останніх рядків В. Барвін- 
ський підкреслює змістовну значимість поетичного тексту, немов розсвічує його за 
рахунок ладо-гармонічних барв. Виходячи з попереднього C-dur композитор знову 
задіює коло різних відхилень, приходячи в результаті до f-moll на ff, з якого (при 
повторенні слів “1 ніколи не 3aracHe") рядом швидкоплинних змін виростає A-dur, 
інтенсивність якого підкреслюється ремаркою non diminuendo espressivo. 

П'ята строфа (29-36 тт.) - остання, відіграє роль коди-репризи. Адже після 
попереднього високого містичного злету В. Барвінський обирає нові кольори: 
замість початкового g-moll - G-dur, хоч вперше повторюється початкова поспівка 
лише у верхньому голосі - решта суттєво змінені, як і весь подальший матеріал. 
П'яти-шестиголосий виклад дає можливість композиторові ускладнити гармонічну 
вертикаль, вживаючи поліакорди та, за рахунок голосоведення, акорди нетерцевої 
структури (g-d-c-fis-a; g-cis-h-e; fis-d-e-h; es-cis-g). У 34 такті на скандованій квінті 
в нижніх голосах — “c-g” проходить висхідне нагромадження верхніх голосів, яке 
розряджається у віртуозний розспів низхідними секстами з чіпанням на слабій долі 
в тріолях звуків головного тризвуку. Ремаркою автора quasi ut inquendo - ніби в 
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найглибше почуття, означається сходження просто в найінтимнішу зону людських 
почуттів. "Тихі" ліричні коди-резюме після яскравих динамічних кульмінацій часто 
зустрічаються у творах В. Барвінського (кантати "Заповіт", "Наша туга, наша пісня", 
хор "Ой, колосися ниво”, фортепіанні прелюдії e-moll, b-moll), створюючи вражен- 
ня відлуння, переміщаючи силове поле звукового простору в зону екзистенційного 
споглядання, глибокої внутрішньої зосередженості чи безмежну стихаючу далечінь. 
Таке делікатне завершення твору (останній розділ позначений авторською ремар- 
кою con dolcezza) відповідає інтровертивності і поетичної музи Б. Лепкого, 1 музич- 
ної поетики В. Барвінського. 

З огляду на посвяту Кобзареві і його глибинну шану, через просту селянську 
хату, з якої вийшов пророк українського народу, та образ світла Вифлеємської зорі — 
цей твір може слугувати зразком містичної національно-патріотичної лірики. Пан- 
ліризація всього життєвого простору свідчитиме на користь глибинної ментальної 
риси, що пронизує українську культуру — кордоцентризму: світосприйняття 1 світо- 
відчуття через серце (Г. Сковорода, П. Юркевич, Дм. Чижевський) | 12, 22, 28, 29, 30]. 

У сфері музичної мови символізм виробляє певні іманентні ознаки. Найперше, 
це звукові знаково-семантичні символи, якими композитор активно оперує у своїй 
творчості: 

1. Тиша - один з характерних для Барвінського способів звуковідчування. У 
композитора тиша завжди пульсуюча, дихаюча, символізуюча інший стан матерії, 
інший вимір. Типовими є початки творів в тихій динаміці та розчинення їх заключ- 
них розділів в далечині: 

-тишею пронизаний уявний ліс з примарної картини на слова Б. Лепкого 
"В nici" - символ мовчання, глибокої внутрішньої споглядальності; 

- спокоєм віє від ніжних колискових В. Барвінського (зоряні грона космічної 
неозорості відблискують в тиші дитячого сну - "Як любовно невимовно", світла 
Колискова з "Мініатюр", Колискова для фортепіано); 

- містична тиша у філігранно-витончених відтінках огортає майже весь коляд- 
ковий цикл, особливо вишукано проявляється в обробках для голосу, скрипки та 
фортепіано "Що mo за Предиво” ra "Ой, дивнеє нарождення”; 

-затихлі вечірні та нічні пейзажі чи то стомлених женців — “Уже сонечко зако- 
тилося", чи то містичних прозрінь ноктюрнової лірики — "Пісня пісень", вирішених 
на тихій динаміці; 

— трагічно-зловісна тиша западає на дно людського серця в обробці трагедійної 
любовної пісні “Ой, зійди, зійди, ясен місяцю" чи драматичній колисковій на слова 
Т. Шевченка "Ой, люлі, люлі". Не меншою емоційною напругою сповнена нічна 
тиша Франкового ноктюрну “Місяџю-князю”; 

- витончена лірика любовних переживань, для яких кульмінаційними зонами 
стають моменти найтихішої динаміки та найвищої напруги (у солоспіві “Ой, сумна, 
сумна, темна шченька” чи у "Пісні" з "Української сюїти" для фортепіано на тему 
народної пісні "Ой, не світи місяченьку", Колисковій з Віолончельної сюїти, дуеті 
"Накрила нічка" Р. Купчинського); 

- заключні розділи величних кантат В. Барвінського "Наша туга, наша пісня" 
на сл. С. Черкасенка, "Заповіт" на сл. Т. Шевченка, хор на слова Б. Лепкого "Шев- 
ченкова хата" вивершують концепцію монументальних циклів на ррр - часто 
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з ремарками scemando, estinquendo, perdendosi, morendo i T. п. Зрештою, ці твори i 
починаються з тихої динаміки; 

— He менш своєрідним є "тихий" експозиційний виклад музичного матеріалу B 
багатьох творах: всі вісім прелюдій - разом з нововіднайденими, окрім c-moll’ ної, 
охоплені тихою динамікою. Всі "Шість мініатюр на українські народні теми" для 
фортепіано - перебувають у динаміці р, рр, ррр, тр. Перша частина Фортепіанної 
сонати, заспів y Віолончельній croimi і фортепіанний цикл “Любов” огорнені тихою 
динамікою; 

- зони тихих кульмінацій у великих розділах форми тяжіють до медитативно- 
тихих форм - Перша частина Фортепіанної сонати, об'ємні розділи Ліричного 
концерту для віолончелі; 

- багато творів композитора мають специфічну динамічну конструкцію, пев- 
ний тип енергетичного виміру. Стиха починаючись, немов би здалеку виринає, 
доносячись і наближаючись до слухача, музична матерія поступово уреальнюється, 
набираючи експресивної динаміки, розсвітлюється, розсвічується, драматизується, 
часом доходячи до експансивного відвертого динамічного зриву-зойку. І зворотньо — 
звуковий простір переноситься у все віддаленіші простори, врешті розчиняючись, 
завмираючи-затихаючи в безкінечній далечині. 

2. Дзвін - стає одним з найпотужніших філософських символів першої третини 
ХХ ст. Дзвонова стихія буквально пронизує творчість С. Рахманінова, немало важить 
цей символ 1 у творчості K. Дебюссі. В. Барвінський використовує кілька варіантів 
образної трансформації даного символу: 

— дзвін прославний, урочистий - “Кантата на честь Митрополита Андрея Шеп- 
тицького", "Наша туга, наша пісня", Фортепіанний концерт, Фінал Фуги Фортепі- 
анної сонати; 

- дзвін поминальний у високому філософському значенні - Прелюдія b-moll 
"Молитва за Україну", Прелюдія e-moll, Фінал Прелюдії з "Української сюїти" та в 
обробці лемківської пісні для голосу, скрипки і фортепіано "Полетів бим на край 
світа", обробці жовнірської пісні для голосу з фортепіано "ОЙ, на горі два дубики", 
дует “Накрила нічка”; 

- дзвін тривоги, заклику до бою, дзвін мужності - Фінал "Української сюїти” 
для фортепіано, "Заповіт", Фінал фортепіанного циклу "Любов" - "Біль. Бій. 
Перемога любові”, “94 Псалом Давида”; 

- дзвони різдвяні виявляються у сфері колядковості - великі і маленькі дзво- 
ники - Вступ І частини Фортепіанної сонати, обробки народних коляд для голосу, 
скрипки і фортепіано "Що то за Предиво” та "Ой, дивнеє нарождення", фортепіанні 
колядки; 

— віддзвони-відгомони природи (II. Тичина) y пейзажистиці — Прелюдй As-dur, 
Fis-dur, дзвеніння-блимання зір y романс! колисковій "Як любовно невимовно”, 
друга варіація 3 III частини фортепіанної сонати (віддзвони). 

Отже, композитор, обираючи даний символ, з одного боку, конкретизує образ- 
ний зміст твору (звукова імітація дзвонів викликає певні смислові асоціації, дозво- 
ляючи повніше передати художню ідею), з іншого - розмаїття трактування даного 
символу у багатьох його значеннях визначає дзвін як один з аспектів звуковідчуття — 
певної духовної ойкумени. 
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3. Фанфара-заклик. У солоспіві “Місяцю-князю” до тексту I. Франка є один з 
небагатьох яскравих прикладів справжньої фанфарності. Недивлячись на тонкий 
ліризм Барвінського, багатьом творам композитора властива сильна внутрішня воля, 
яка виявляється власне у поступальних інтонаціях: 

- висхідна кварта у найрізноманітніших варіантах стає символом-закликом 
(“Ой, поля, ви, поля”, “94 Псалом Давида", “Знов весна", 3 розділу “Заповіту” на 
словах "Поховайте та вставайте", у вокальних творах); 

-заклик стає одним 3 лейтзнаків Фортепіанної сонати, Концерту для 
фортепіано, Прелюдй e-moll, модифікована тема Фіналу “Української сюїти" для 
фортепіано "Засвистали козаченьки" починається з квартового висхідного ходу. Ці 
приклади засвідчують традиційне використання закличного ходу; 

- квартовий заклик, як і інші семантичні знаки, в системі символізму nepe- 
осмислюється, набирає не лише героїко-поступальних значень - це і питання- 
звернення (“Місяцю-князю”, “В лісі", “Серенада” з фортепіанного циклу "Пісня. 
Серенада. Імпровізація"), і трагедійно забарвлені риторичні оклики (“O, наша туго! 
З тих пісень в степу заораних катами” - розділ з кантати "Наша туга, наша пісня"). 
Висхідною квартою, як можливим кроком-вступанням, входженням у певну образ- 
но-емоційну сферу в дуже символічному значенні починається один з найтрагіч- 
ніших творів композитора – Keiumem. 

Слід зазначити, що саме останній символ отримує яскраве національне забарв- 
лення, адже у первинно етимологічному значенні співвідносний з традиційною квар- 
товою інтонацією у козацьких маршових піснях та піснях національно-визвольної 
боротьби. Через вимір національного композитор трактує інші символи. 

4. Рокотання литавр в героїко-патріотичних творах (початки Фортепіанного 
концерту, кантат "Наша туга", "Заповіт"; інтенсивним звукозображальним мо- 
ментом виступає рокотання литавр у Dinani " Української сюїти" для фортепіано, 
особливо в картині бою). 

5. Хвиля 1 як семантичний знак ріки - Дніпра (“Ой, поля, ви, поля", Прелюдія 
e-moll), i як велика емоційна градація романтично-піднесеного вислову (" Сонет" на 
сл. І. Франка). 

6. Бандурна або лірницька перегра, особливо часто імітована у фортепіанній 
музиці та типологічна чиста квінта як ознака фольклорної інструментальної гри, 
стає активною знаково-семантичною лексемою. 

7. Мінорний "золотий хід" рогів-трембіт — особливо цікавий і своєрідний у 
Фортепіанному концерті, хоч зустрічається в багатьох творах композитора. Цікаво, 
що в мінорному варіанті даного знаку поєдналися в. 6, порожня ч. 5 та м. 3, яка в 
національному музичному мисленні усвідомлюється як терцева втора. 

Кожен з цих символів спроможний набирати інших значень, відтінків. Хвиля 
може виконувати функції емоційних припливів та відпливів у любовній ліриці. 
Рокотання низьких тремолюючих басів трактується як гул глибин землі, i гул війсь- 
кових гармат ("Накрила нічка"), і як грім. Прийоми арпеджіованих акордів, глісан- 
дуючі пасажі при певному ладовому забарвленні (думний лад) та програмі вико- 
нують смислове навантаження, або набирають значення звукової метафори в пере- 
дачі емоційних нагнітань, осягненні високого рівня експресії, підсилюють оратор- 
сько-декламаційну вимовність тематичного матеріалу. Так, відтворення "химерних 
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людських думок" в “94 Псалом! Давида" в переспіві П. Куліша здійснено за допо- 
могою „бандурних” гліссандо. Немало бандурних прийомів є B шевченківській колис- 
ковій "Ой, люлі, люлі, моя дитино”, хоч на тлі глибокої психічної драми вони лише 
відтіняють трагічні події. Семантичні знаки-символи використовуються В. Барвін- 
ським у різних варіантах, моделюються в музичному творі, концентруються, відда- 
ляються, становлячи тло або опозицію. 

Тонка передача психологічних станів, їх перебігів, в поліфонії емоційних пото- 
ків проявляється і на музичному рівні. Музична мова набирає рис "психографіч- 
ності". Так витворюється полімелодичне плетиво голосів, що спричиняє нетерцеву 
дисонансну вертикаль, паралелізми різних акордів, а від накладань - кластери. 

У жанровій палітрі символістична естетика дала специфічні різновиди: 

- “концепційну кантату” — як хорове дійство - " Українське весілля" - сцени 
короваю і благословення молодих, “Урочиста кантата” з дзвонами, хоч концеп- 
ційність проявилася інтенсивніше у сфері сольної вокальної музики, великих формах; 

- особливий тип поеми з динамічною поляризацією живопису оркестрових 
барв та глибинами підсвідомості (що у випадку В. Барвінського проявилося в мас- 
штабних композиціях - дві Сонати, Секстет, укрупнення жанру солоспіву до дра- 
матичної поеми - “Ou, люлі, люлі", "Місяцю-князю"); 

- витончений ескіз-настрій картин у малих інструментальних формах — тяжіння 
до "вірша з музикою? у вокальних жанрах. 

Отож, роблячи висновки, можемо констатувати, що В. Барвінський, будучи 
яскравим представником свого часу, інтенсивно включеним в прогресивні процеси 
модернізму, формуючись під впливом "Молодої Музи", насамперед її очільника 
Богдана Лепкого, виявляє у свої творчості і ознаки символістичного типу світо- 
бачення, 1 оперування знаково-семантичними символами на рівні музичної мови, і 
сповідує естетично-художні константи символізму. Останній відчутно позначає сти- 
лістику та світоглядні засади галицького композитора, який поруч з Ф. Якименком, 
Я. Степовим і Б. Лятошинським, постає одним з речників даного напрямку, перспек- 
тиви наукового вивчення та осмислення якого відкривають нові горизонти та 
магістральні шляхи у сфері музикознавчого дискурсу дослідження національно- 
зорієнтованого українського символізму у музичному мистецтві. 


Lilia Nazar-Shevchuk. Symbolistic trends in the Vasyl Barvinskyi’s creativity. Works on the 
Bohdan Lepkyi lyrics. 

The article deals with the problem of symbolism in the work of V. Barvinskyi through the prism 
of B. Lepkyi’s poetics, which was the head of the Galician Symbolists — "Young muse people", 
on the words of which the composer create a number of solo and choir vocal works. There are a 
number of little-known facts about their personal and creative relationships. The general 
characteristic principles of symbolism in the works of both artists are outlined, among them are 
the reflective and contemplative type of worldview; the preponderance of lyrical "І"; the theme 
of weariness and nostalgia as one of the dominant feature; the honesty of civic duty and deep 
patriotism; the dialogue of "voice of despondency" and "voice of hope", etc. 

The national aspect of symbolism is manifested in the following: operating the quasi-folk lexemas 
in musical and poetic language; retro-reflections of the familiar sphere (pictures of childhood, 
the celebration of Christmas or Easter); depicting the tragedy of the fate of the people; the 
prevalence of intimate lyrics with the states of enlightenment and the aspirations of the 
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inaccessible ideal of inaccessible beauty; Ше expressionist tone of the transmission of complex 
historical epic collisions; in the use of mystical, biblical symbols, historical associations, 
reminiscences; in tune-ups and through-line lyrising; musical retrospectives in the poetry of 
B. Lepkyi, interproportional poetry of music by V. Barvinskyi. 

The main musical symbols are displayed, among them silence, bell, call, wave, fake lithuanian, 
bandura sounds and minor "golden course" of horns-trembitas. Musical language gains a 
"psychographic" feature. Among the varieties of the genre palette of symbolism, the composer 
chooses the followings: "conceptual cantata"; a special type of poem with the polarization of the 
orchestral painting and the deep existence of the subconscious; sophisticated sketch-setting 
picture in small instrumental forms; attraction to "poem with music". 

Key words: Vasyl Barvinskyi, Bohdan Lepkyi, style, symbolism, modern, galician musical 
culture, solos, chorus, Ukrainian music. 
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ВАСИЛЬ БАРВІНСЬКИЙ В УКРАЇНСЬКО-ПОЛЬСЬКОМУ 
МИСТЕЦЬКОМУ ПРОСТОРІ МІЖВОЄННОГО ЛЬВОВА 


Досліджується значення постаті Василя Барвінського у налагодженні українсько-поль- 
ських взаємин в культурно-мистецькому просторі Львова 30-х років ХХ ст. Розкрива- 
ються їх особливості в контексті національних питань багатоетнічного міста, висвіт- 
люються міжнаціональні взаємини в музичному середовищі Львова. Стверджується, що 
попри складні міжнаціональні стосунки однією з важливих ознак культури Львова 30-х 
років ХХ ст. стала національна толерантність, і в площині інтелектуальній, культурно- 
мистецькій в польсько-українських взаєминах існувало значно більше точок перетину, 
ніж нам відомо на сьогодні. І ключову роль у налагодженні міжнаціонального порозу- 
міння відіграла діяльність Василя Барвінського. 

Ключові слова: музичний Львів, українсько-польські взаємини, культурно-мистецькі 
товариства, М. Антонович, В. Барвінський. 


Львів епохи Габсбургів, австрійський та Львів «за Польщі», український, поль- 
ський, єврейський, вірменський тощо, Львів початку ХХ століття та періоду Між- 
воєння, Львів в роки «перших совєтів» та німецької окупації, а потім радянському, 
дисидентському, греко-католицькому, національно свідомому і духовно незалеж- 
ному місту присвячено численні праці українських та закордонних науковців. Вони 
досліджують феномен міста через його структурні складові - політичну, соціальну, 
культурно-мистецьку, зокрема Львів архітектурний, літературний, малярський, 
музичний, Львів ренесансний, бароковий, сецесійний тощо. Окремі явища, події, 
етноси та персоналії сукупно «писали» біографію міста - Leopolis multiplex, що 
зумів витворити протягом століть власну «львівську українську ідентичність». 

Попри те, Львів був також місцем, де перетиналися національні інтереси, відбу- 
валися драматичні міжнаціональні протистояння, тому інтерпретація багатьох істо- 
ричних подій і культурно-мистецьких явищ у сукупній «львівській» історіографії 
може суттєво різнитися. Яскравим прикладом слугує дослідження образу Львова в 
польській, українській та єврейській літературі Катажини Котинської в контексті 
дискусії про локальну та національну ідентичність. «Вже побіжний погляд на до- 
ступні матеріали не залишає сумнівів: як для українців, так і для поляків Львів є 
насамперед і безумовно «нашим», - пише дослідниця. - Мультикультурність вряди- 
годи з'являється лише на тлі чітко зазначеної національної приналежності міста. 
Інші є бажаним і доречним елементом цілісної картини, але лише доти, доки вони 
дотримуються визначених „нами” правил гри» [13, с. 67]. Котинська слушно зазна- 
чає, що «стереотип мультикультурної ідилії» сьогодні не повинен заслоняти собою 
складні питання багатостолітньої спільної історії націй, що в силу історичних 
обставин населяли місто. «Випадок Львова є особливим: мислення поляків про 
„національну ідентичність" міста як однорідну й безумовно пов'язану з одним лише 
етносом наштовхується на необхідність брати до уваги українську візію Львова, — 
зазначає К. Котинська, - українцям же доводиться у своєму баченні міста якось 
знаходити місце для польської спадщини» [13, с. 64]. Ярослав Грицак вважає за 
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доречніше говорити не про мультикультурність, а про багатоетнічність міста, бо 
завжди існували спроби нав'язування якогось політичного 1 культурного доміну- 
вання: «у цьому місті було закладено великий конфліктогенний потенціал» |21, с. 156). 
Львів був центром «різних націоналізмів» і кожен з них мав свої претензії на місто. 

«Кордон через подружнє ложе», як окреслила польсько-українські взаємини в 
тогочасному галицькому суспільстві польська українознавець Оля Гнатюк, визна- 
чив свої закони мирного паралельного співіснування, але політичне протистояння 
було неминуче - «природно, що поляки, як і українці, не мислили своєї держави без 
Львова: для обох Львів був духовною столицею» [5, с. 126]. У монографії «Відвага 
і страх» дослідниця розкриває складну структуру міжнаціональних взаємин - укра- 
їнсько-польсько-єврейських — у галицькому суспільстві на основі «маргінального» 
джерельного матеріалу, часто особистого характеру. І стверджує, що попри всі 
труднощі міжнаціонального спілкування «таки була солідарність середовища, солі- 
дарність наднаціональна» [4, c. 218], яку трактували радше як виняток через міцно 
вкорінені негативні стереотипи. Про взаємовигідну «традицію певної національної 
толерантності», яка стала однією з ознак культури Львова, пише і мистецтвознавець 
О. Ріпко, підкреслюючи: «не спільна згода була грунтом для неї, а своєрідна взаємна 
залежність», яка «в обстановці неперехідного суперництва» породжувала «імпульси 
гону вперед» [20, с. 216]. 

Якщо додати галицьке єврейство, яке зайняло важливе місце у львівському 1 — 
ширше - галицькому культуротворенні (зокрема, широко відомою стала творчість 
Бруно Шульца - літературна та малярська, «галицька проза» Йозефа Рота, модерна 
композиторська творчість Юзефа Коффлера, авангардні пошуки в малярстві М. Райх- 
Сельської та «фактурний імпрессіонізм» Ерно Ерба, сатирична поезія Станіслава- 
Єжи Лєца та ін.), то не дивно, що культурно-мистецьке життя Львова було дуже 
насиченим та інтенсивним. Йдеться про 30-ті роки, коли у Львові працювало і тво- 
рило ціле сузір'я українських, польських, єврейських, австрійських, німецьких ма- 
лярів, письменників, поетів, композиторів та багато інших представників мистець- 
кого світу. «У переддень найбільшої катастрофи людства [...], - пише JI. Киянов- 
ська, - Львів переживав мить неймовірного злету своєї культури, пов'язану з поя- 
вою численної плеяди талановитих вчених, мистців, філософів» (11, с. 145|. «Диво- 
вижну мистецьку плодоносність Львова» міжвоєнного періоду, його унікальних 
характер стверджує i O. Pinko, досліджуючи мистецьку культуру міста XX століття. 

30-ті роки в культурно-мистецькому вимірі проходили під гаслом професіона- 
лізації і виразним впливом європейських авангардних течій. Виникають творчі 
об'єднання художників, літераторів, музикантів, театралів та інших представників 
мистецького світу. Зокрема, важливу роль відіграла діяльність радикально-новатор- 
ського полінаціонального угрупування «Artes» (1929-1935), до якої належали відомі 
художники Роман Сельський та Маргіт Райх-Сельська, Людвіг Ліллє, Отто Ган, Тадеуш 
Войцеховський та ін., об'єднані ідеєю авангардних пошуків. Асоціацію Незалежних 
Українських Митців (АНУМ) (1931-1939) очолювали Ярослава Музика, Святослав 
Гординський, Павло Ковжун та ін., а серед його членів були графіки Яків Гніздов- 
ський та Едвард Козак ЕКО (в 1938 році на виставці художників-самоуків, влашто- 
ваній АНУМ, вперше був представлений лемківський художник-примітивіст Ники- 
фор Дровняк з Криниці, відкритий художником Р. Турином). АНУМ організувала 
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одинадцять виставок (остання у 1939 році), на яких експонувалися твори О. Архи- 
пенка, О. Грищенка, В. Ласовського, М. Глущенка, О. Кульчицької, П. Ковжуна, 
О. Новаківського, Г. Нарбута й інших визначних українських, а також західних 
мистців. Треба також згадати і масштабну видавничу діяльність АНУМ - протягом 
1932-1934 рр. було видано сім художніх монографій про українських мистців, 
зокрема Миколу Глущенка, О. Кульчицьку, Олексу Грищенка, Льва Геца, Миколу 
Андрієнка авторства не менш відомих постатей українського мистецького життя — 
II. Ковжуна, M. Голубця, В. Січинського, C. Гординського та ін. [20, c. 95-96). 

Польський графік Людвік Тирович був один з організаторів у 1934 році Спілки 
львівських графіків; Західноукраїнське мистецьке об'єднання (ЗУМО) (1930) очо- 
лює поет 1 художник Іван Крушельницький, невдовзі знищений зі своєю родиною 
радянською владою у Харкові; створюється Об'єднання Сучасних Українських 
Митців (ОСМУ) - так звана «група українських сезанністів та експресіоністів»; 
Гурток Українських Плястиків «Руб» (1933) організований учнями школи Олекси 
Новаківського; Львівський професійний союз артистів-плястиків (Lwowski Zwiazek 
Zawodowy Artystow Plastykow, абревіатура LZZAP), членами якого були польські й 
українські мистці; поетичне об'єднання «Дажбог» (1932-1935), літературно-пое- 
тичне об'єднання «Дванадцять» (1935-1939), Союз Українських професійних Музик 
(СУПроМ), який об'єднав відомих українських музикантів тощо. 

З'явилася велика кількість культурно-мистецьких видань, у створенні яких брали 
участь відомі особистості, зокрема «Альманах лівого мистецтва» (1931) редагував 
Іван Крушельницький, а художньо оформив Святослав Гординський, мистецький 
збірник «Карби» (1933) ілюстрували O. Новаківський та його учні - В. Ласовський, 
Г. Смольський, М. Мороз та ін., a B написанні матеріалів брав участь відомий поет 
Богдан-Ігор Антонич. Треба згадати і журнал «Мистецтво», який видавав АНУМ у 
1932-1936 рр., професійного й освітнього характеру. Польський часопис «Sygnaly» 
(1933-1939), який заснували Т. Голлєндер 1 К. Курилюк, співпрацював з українсь- 
кими мистцями, зокрема Антоничем та Гординським. Поет і перекладач Тадеуш 
Голлєндер видав польською мовою роман Уласа Самчука «Волинь», разом зі своїм 
товаришем Б.-І. Антоничем укладав антологію «Пятдесятеро по цей 1 тамтой бік 
Збруча», яка після смерті Антонича залишилася неопублікованою, «шукав порозу- 
міння зі співгромадянами в культурі 1 через культуру» [4, с. 336). У статті «Прихована 
Україна» Кароль Курилюк писав про великий доробок українців у мистецькій, нау- 
ковій та культурній ділянці, який заслуговує на популяризацію, часопис друкував 
переклади української поезії, вів рубрику «Українські справи», що друкувала відо- 
мості з українського культурного життя, а четверте число було повністю присвячене 
українській культурі та мистецтву (26, с. 163). 

Що важливо - творчі процеси теоретично осмислюються і систематизуються в 
мистецькій пресі, відбувається їх «Інтелектуалізація». Так, за ініціативою 3. Лиська 
(він же був головним редактором) при СУПромМІ з 1937 року у Стрию i 3 березня до 
червня 1939 у Львові при допомозі НТШ починає виходити двомісячник «Україн- 
ська музика». У передмові до першого числа журналу автори сформулювали основ- 
не завдання: «Українська музика» має бути тим мостом, що через нього нав'яжеться 
контакт між музичним фаховим світом і ширшими колами громадянства та приведе 
до обопільного розуміння». За неповні три роки журнал набув репутації поважного 
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музичного періодичного часопису, в якому друкувалися статті наукового змісту, 
рецензії на важливі музичні події, огляд музичного життя в світі, бібліографія, хро- 
ніка музичного життя, з 1938 року вийшло два числа неперіодичного Нотованого 
додатку до журналу, в яких були опубліковані «Літо» для мішаного хору a capella 
М. Колесси та хор «З тривікових могил устаньте» В. Матюка. В 1937 році ціле число 
Української музики (№ 9 - 10) було присвячене постаті М. Лисенка. Серед польських 
музичних видань слід згадати «Lwowskie Wiadomości Muzyczne i Literackie» (1925-- 
1934), що активно співпрацювали з польськими музикологами і музичними 
критиками Адольфом Хибінським, Гієронімом Файхтом та Броніславою Вуйцік 
(пізніше Вуйцік-Кеупрулян), «Szopen» (1932), місячник, присвячений музичній 
культурі Львова «Echo» (1936-1937) ra «Orkiestr» (1930-1938) під ред. Юзефа Коф- 
флера. Останній виходив в Перемишлі, але з огляду на значну кількість матеріалів, 
присвячених музичному життю Львова, його теж можна зачислити до часописів «з 
львівським родоводом» |24, с. 41). 

Львівське малярство репрезентувало майже всі тогочасні напрямки європей- 
ського мистецтва, зокрема широку палітру авангардних течій. «Дедалі чіткіше 
окреслювались дві орієнтації: перша - на збереження національно-культурної іден- 
тичності, друга - на загальноєвропейський мистецький процес та його універсалізм. 
Обидві пов'язані з головним питанням - вибору шляхів й напрямів національно- 
культурного самовизначення» | 15, с. 11]. Ці ж тенденції притаманні й українському 
літературному процесу в Галичині міжвоєнного двадцятиліття, який, незважаючи 
на різнобарв'я жанрів, тем і стилів, літературознавець Н. Мафтин характеризує як 
єдиний Текст, що репрезентує «духовну реконкісту, що тривала на західноукра- 
їнських теренах та на еміграції, відвойовуючи та утверджуючи сакральний простір 
національної культури» [16, с. 14]. 

«Львів був столицею творчої динаміки, нових ідей і стилів; одні розвіялися у 
небутті, інші запліднили мистецьку молодь, - писав український письменник Юрій 
Тис. - Львів був містом без покори духу, містом постійних шукань» [8, с. 23]. У 
львівських кав'ярнях, які були частиною європейської творчої атмосфери, відбува- 
лися запеклі суперечки і жваві обговорення нових літературних та мистецьких 
подій, нова книжка ставала сенсацією і темою вечора. 

Музичне обличчя Львова 30-х було яскраво репрезентоване композиторською 
творчістю С. Людкевича, В. Барвінського, Н. Нижанківського, М. Колесси, А. Руд- 
ницького, Б. Кудрика, С. Туркевич-Лукіянович, А. Солтиса, IO. Коффлера, T. Maep- 
ського та ін., яка засвідчувала засвоєння нових, модерністичних тенденцій європей- 
ської музики - сецесії, імпресіонізму, експресіонізму, урбанізму, неокласицизму, 
неофольклоризму - словом, тих -ізмів, які суперечитимуть принципу соціалістич- 
ного реалізму і з якими розпочне нещадну боротьбу радянська влада одразу після 
встановлення на західноукраїнських землях. «Ідеї модернізму циркулювали насам- 
перед на дистанції Краків - Львів, наснажуючись радикалізмом пошуків у західно- 
європейських мистецьких центрах», - зазначає Р. Яцків, і навіть просторове облич- 
чя Львова набувало «виразно європейських урбаністичних рис» [23]. 

«Перед» вела празька школа - музиканти, що здобули професійну освіту у Празь- 
кій консерваторії, Празькому Карловому університеті та Вищій Школі Майстерності 
y Вітезслава Новака, Вілєма Курца, Зденека Нєєдлого, Отакара Гостінского та інших 
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педагогів [10]. «Празька школа» в музичному житті Львова 30-х років складала 
спільноту, яку об'єднували і спільні творчі інтереси, і громадські, товариські сто- 
сунки. «Без зусиль і без вини «пражан» сам цей факт створював між ними свого 
роду єдиномисліє і почуття групового привязання, - писав В. Витвицький. - Треба 
було довшого часу і більше спільно ведених дій, щоб різниці між музиками, які побу- 
вали у Празі, і тими, які навчалися деінде, остаточно затерлися» [2, с. 56]. Що най- 
важливіше — «пражан» об'єднував професіоналізм як спільне і єдине гасло їх діяль- 
ності. Саме «пражани» заініціювали створення товариства, основним завданням 
якого було культивувати високий мистецький професіоналізм i плекати його в коор- 
динатах європейських вимог до подібних мистецьких спілок. Відомо, що діяльність 
CVIIpoMy зустріла опір і критику з боку аматорських колективів, якими славилася 
Галичина, однак члени товариства послідовно 1 твердо відстоювали свої позиції, 
повертаючи плин музичного життя Галичини в координоване русло, забезпечуючи 
і оберігаючи права музикантів і їх обов'язки щодо української громадськості. «Му- 
зичну гору», за визначенням В. Витвицького, складали В. Барвінський та С. Люд- 
кевич: «українська перевага на полі музичних досягнень - це стверджуємо наскрізь 
об'єктивно i підкреслюємо - була у Львові напередодні Другої світової війни неза- 
перечна й очевидна» |З, с. 15]. 

Інтенсивне музичне життя міста (i краю в цілому) інспірували численні музичні 
товариства та інституції, серед яких найважливішими було Польське музичне това- 
риство (ПТМ), українське товариство «Львівський Боян», львівське музично-спі- 
вацьке товариство «Лютня», польське співоче товариство «Ехо», Єврейське музич- 
не товариство, яке мало у своєму розпорядженні мішаний хор і великий симфоніч- 
ний оркестр [25, с. 94], Міський оперний театр, Львівська філармонія тощо. Напри- 
кінці 30-х років у Львові працювало єдине концертне бюро Максиміліяна Тюрка, 
яке організовувало регулярні концерти в місті. Плекання давніх музичних традицій 
та високий рівень загальної музичної освіти забезпечувала дуже розвинена мережа 
музичного шкільництва, яку увінчали головні інституції міста - консерваторія 
Галицького музичного товариства (ГТМ, з 1919 року - ПТМ), Вищий музичний 
інститут ім. Лисенка, званий «українською консерваторією», та Кафедра музикології 
Львівського університету. 

Львівський університет кінця ХІХ - 30-х років ХХ століття був потужним осе- 
редком наукової думки й освітніх традицій, в якому працювали відомі вчені, що ство- 
рили власні школи у різних галузях науки. Зокрема, згадаєм львівсько-варшавську 
філософську школу К. Твардовського, К. Котарбінського i I. Лукасевича, в середо- 
вищі якої визріває „філософія музики" Романа Інгардена, зосереджена навколо фено- 
менології твору мистецтва. На кафедрі історії мистецтв Нового часу працювали 
відомі мистецтвознавці Ян Болоз-Антонєвіч, Вацлав Подляха, історик середньо- 
вічного мистецтва, Владислав Козицький, професор історії новітнього мистецтва, 
Кароліна Лянцкоронська, дослідниця ренесансного та фламандського мистецтва, 
які відіграли важливу роль в інспірації мистецьких явищ у місті. Зокрема, у 30-х роках 
під керуванням Едмунда Булянди, тодішнього ректора Львівського університету і 
професора класичної археології, справжнього розквіту зазнало «Товариство люби- 
телів мистецтва», яке стало «найкращим виставковим товариством у Польщі»: 
«регулярно відбувалися весняні і осінні салони, де виставлялися твори не лише 
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львівських мистців, але й усіх мистецьких угрупувань, що діяли у Польщі, широко 
тлумачені авангардисти, експресіоністи «Бунту», формісти і конструктивісти». Так, 
в 1930 році саме в приміщенні Товариства відбулася перша виставка мистецької 
спілки «Artes», на якій презентувалися полотна, зокрема, Романа Сельського Ta 
Маргіт Райх-Сельської. B 1934 році професори Львівського університету, зокрема Леон 
Хвістек, Роман Інгарден і Казимир Айдукєвіч створили «Культурно-громадський 
осередок», метою якого була координація праці і контактів львівської інтелігенції, 
зокрема й творчої [7]. Так в період Міжвоєння Львів став «першорядним інтелек- 
туальним центром світового рангу» [19, с. 45]. А O. Pinko відзначає духовний аристо- 
кратизм як прикметну рису представників львівської інтелігенції того часу |20, с. 220). 

«Для молодого українця в тодішній Польщі, що не мав грошей та ще й закінчив 
українську, а не польську гімназію було небагато можливостей у виборі навчання» 
[1, с.218) - згадував український музиколог та диригент М. Антонович. Доступним 
був для українських студентів філософський факультет, де можна було вивчати 
філологію, історію, філософію, музикознавство. В силу складних суспільно-полі- 
тичних обставин Львівський університет знаходився в епіцентрі міжнаціонального 
протистояння: «українці вимагали його перетворення на засадах рівних прав обох 
сторін (в університеті на той час було лише 5 українських кафедр); поляки прагнули 
зробити його виключно польським, - пише український історик Леонід Зашкільняк, 
один з авторів сучасного видання Історії Польщі, про загострення українсько-поль- 
ських стосунків на початку ХХ ст. - Справа університету поляризувала українське 
і польське населення краю» [9, с. 418]. Особливо загострилися протистояння під час 
польсько-української війни за Східну Галичину 1918-1919 рр., яке закінчилося 
переходом краю під юрисдикцію Польщі. 

В університеті було ліквідовано всі українські кафедри, а введення правила 
„numerus clausus" (українці становили 17% від загальної кількості студентів, євреї 
10%) обмежило українцям вступ до університету, і вони їхали здобувати вищу 
освіту за кордон, зокрема до Відня та Праги. Особливо привабливою для українців 
була Чехо-Словаччина, на території якої - єдиної у Європі! - було створено ряд 
українських інституцій, в яких освіту можна було отримати на рідній мові [18]. 

Як відзначає історик Р. Голик, українці, що вступили до університету в 30-х рр. 
ХХ ст. мали до нього двояке ставлення. З одного боку, вони вбачали у ньому 
неприязне до українців середовище, з іншого - «поза національним контекстом» — 
вважали авторитетним навчальним закладом. Так, один із українських студентів, в 
майбутньому український журналіст В. Барагура, своїх професорів згадував з сим- 
патією 1 повагою і наголошував на мирному співжитті українських студентів з поль- 
ськими товаришами навіть під час різкого загострення міжнаціональних відносин. 
На його думку, як і на думку польських студентів-сучасників, зокрема майбутнього 
історика Мар'яна Тировича, спільнота студентів міжвоєнного університету була 
поділеною не стільки національно, як соціально й територіально, була зорієнтована 
на ті ж наукові авторитети, а університет вважався «елітарним науковим центром, 
на який орієнтується науковий світ не лише Польщі, а й Східної Європи» [6, с. 86]. 
До слова, Василь Витвицький, який студіював музикологію у Краківському універ- 
ситеті в проф. 3. Яхімецького, теж згадував про «уважне, приязне i прихильне» став- 
лення до себе свого професора, який «радо затвердив» вибрану Витвицьким тему 
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семінарської праці — фортеп'янна музика Василя Барвінського. «Це - наскільки знаю — 
був перший випадок, коли музика Барвінського ставала предметом дослідження на 
музикологічному відділі університету», - писав Витвицький. Знову ж темою докто- 
рату свого українського студента проф. Яхімецький вибрав дослідження сольної 
пісні західноукраїнських композиторів XIX ст. [2, с. 39]!. Витвицький згадує i про 
дружні стосунки між студентами — «поляк, жид і українець — ми так бували разом, 
що нас стали називати „нерозлучною трійцею"» [2, с. 39]. Університетська група 
Мирослава Антоновича теж була інтернаціональною за своїм складом - поляки, 
євреї та українці жили, за згадкою Антоновича, «B мирі та злагоді» в час антиєврей- 
ських та антиукраїнських погромів, які у свою чергу породжували хвилю гострого 
протистояння. «А це тому, що у кожного з нас була товариська культура 1 толерант- 
ність щодо поглядів іншого» [1, с. 230], - писав Антонович, для якого ці засади 
визначали координати його міжособистісних стосунків протягом всього життя. 

Польський та український елемент у Львові, як і в Галичині назагал, не лише 
співіснував у паралельній площині, але Й співдіяв, а часто і взаємовпливав. В цей 
дуже драматичний для міжнаціональних стосунків період чимало представників як 
польської так і української мистецької інтелігенції шукали шляхів до українсько- 
польського зближення навіть у час найбільш гострих протистоянь міжвоєнної доби. 
Діяльність Богдана Лепкого, Мирона Кордуби, Юзефа Лободовського, Адама 
Солтиса, Василя Барвінського та багато інших, а по війні - польсько-український 
діалог на шпальтах еміграційної паризької «Культури» 1950-1980 pp., яку редагував 
Єжи Гедройц, переконливо свідчать про те, що в культурно-мистецькому середо- 
вищі було чимало голосів за рівноправне співіснування обох народів, історично 
поєднаних в одній державі. 

Музичні польсько-українські взаємини згаданого періоду засвідчують співпра- 
цю в ділянці музичної освіти, між композиторами та виконавцями. Зокрема, можна 
відзначити спільну для українських і польських львівських композиторів «роман- 
тично-модерністично-фольклористичну» [24, c. 130] стилістику, за винятком доде- 
кафонії, представленої творчістю Коффлера та Маєрського. «В кожному з цих на- 
прямків, в польській творчості проявляються специфічні польсько-українські взає- 
мини, - підкреслює Єва Нідецька. - Скупчення цих фактів підкреслює як неповтор- 
ність львівської творчості, так і виняткову специфіку Львова як музичного осе- 
редка» [24, с. 134). В українському музичному середовищі передвоєнних років пере- 
довсім це був Василь Барвінський, якого у 20-30-х роках трактували українським 
композитором номер один i українці, і поляки. 

Так, щоб ознайомити польську громадськість з українськими культурними 
здобутками, В. Барвінський у 1934 році опублікував статтю про українську музику 
в газеті «Lwowskie Wiadomosci Muzyczne і Literackie», а ювілейний, 1938 рік bap- 
вінського, в рамках концертів на честь 30-ліття його творчої діяльності, Львівський 
симфонічний оркестр («звичайно досить далекий від усього з українською музикою 
зв'язаного» [3, с. 62] - за оцінкою В. Витвицького) відзначив виконанням його 





' Дисертація В. Витвицького перекладена на українську мову, див.: Витвицький Василь. 
Старогалицька сольна пісня ХІХ століття. Вступ та упорядкування В. Пилиповича. Пере- 
мишль, 2004. 
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«Української рапсодії». Про трансляцію цього твору на польському радіо Барвін- 
ський особисто повідомляє польського музиколога Адольфа Хибінського з прохан- 
ням його прослухати [25, с. 391], очевидно для Барвінського важливою була думка 
одного з найповажніших музичних критиків. 

На похорон польського композитора Кароля Шимановського, творчість якого 
високо цінували українські мистці, Рада СУПроМу делегувала Василя Барвінсь- 
кого, про що читаємо у звіті засідання Ради CVIIpoMy від 2 квітня 1937 року: «Рада 
висловлює подяку дир. Барвінському за участь в похороні К. Шимановського і зло- 
ження квітів 13 шарфою «від українських композиторів»»[12, с. 110, 115]. 

Василь Барвінський докладав чимало зусиль, щоб допомогти Адаму Солтису, 
директору колишньої польської консерваторії, який зазнавав утисків від радянської 
влади: «приязне відношення між ними обома було неначе зразком для наслідуван- 
ня», - згадував Витвицький. Серед українських композиторів Адам Солтис стояв на 
почесній варті біля труни Барвінського в день його похорон. Мабуть, однією з остан- 
ніх публікацій, присвячених творчій біографії Барвінського, була стаття в журналі 
«Радянська музика», ч. 2 за 1941 рік польської музикознавиці Мар'ї Щепанської. 
В ній авторка подає біографію композитора, а також аналізує його стиль, відзна- 
чаючи, що Барвінський сприймав передовсім те, що відповідало його «настанов- 
ленню і поставленій перед собою меті - служити культурі свого народу». 

Відомий польський співак і педагог Адам Дідур особисто добивався стипендії 
від будь-якої української інституції для навчання свого українського учня, співака- 
баритона Теодора Юськіва, який отримав перше місці на конкурсі молодих співаків, 
організованому 1938 року Музичним інститутом при підтримці СУПроМу. Коли ж 
його старання не увінчалися успіхом, він «дискретно, анонімно» допомагав Юськіву 
фінансово. «Я жив з Юськівим в одній квартирі, i він Hepa3 знаходив у своїх кишенях 
гроші невідомого походження, - згадував Мирослав Скала-Старицький. - Не раз 
казав мені, що це робить Дідур, який, до речі, дуже любив Юськіва за його музи- 
кальність, запал та ентузіязм до музики, співу 1 мистецтва» |17, с. 20]. А польський 
композитор Юзеф Коффлер після виконання «Кавказу» Людкевича підійшов до 
українського композитора і, «виразно зворушений, стискаючи руку Людкевича, 
сказав: - Тепер я вперше мав нагоду пізнати справжнього Людкевича й схиляю 
голову перед величчю його таланту» [1, с. 263]. 

Адольф Хибінський вважав українського композитора Нестора Нижанківського 
одним з найобдарованіших та найулюбленіших своїх учнів і залишив про нього 
згадку у своїх спогадах, а Нестор Нижанківський на згадку про прослухані лекції 
про Баха подарував Хибінському фортепіанний твір, який вважав найбільш репре- 
зентативним для своєї творчості — Фугу на тему В-А-С-Н, автограф якої вже після 
війни професор переслав Мирославу Антоновичу: «Нарешті можу Панові пересла- 
ти Фугу Нижанківського. Віддаю її в найвідповідніші руки. Скопіював собі на па- 
м'ять 1 при цьому ще раз подивувався деяким технічним деталям. Яка шкода, яка 
велика шкода того сумлінного артиста!!!» (14, с. 97]. 

Відомо, що батько Нестора - композитор Остап Нижанківський — y 1919 році 
загинув від рук польських вояків, і все ж Нестор Нижанківський зберіг почуття 
приязні та вдячності до свого професора. «Часто його згадую, бо дуже його любив, — 
писав Хибінський в листі до М. Антоновича. - Напишу Панові ще не раз про нього 


72 УКРАЇНСЬКА МУЗИКА 2018/4 (30) 


і його батька, якого теж дуже любив і шанував» [14, с. 92]. I справді, згодом написав 
і переслав Антоновичеві спогади про обох Нижанківських. Коли композитор i 
музиколог Ігор Соневицький розпочав пошуки композиторської спадщини Нестора 
Нижанківського, яка була розпорошена після Другої світової війни по приватних 
нотозбірнях українських музикантів в еміграції, Мирослав Антонович надіслав йому 
фотокопію з автографу Фуги на тему В-А-С-Н. І таким чином один з найцікавіших 
творів увійшов у книжечку «Композиторська спадщина Нестора Нижанківського», 
укладену і видану І. Соневицьким 1973 року в Римі. 
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Н. Нижанківський. Автограф Фуги 
на тему В-А-С-Н з присвятою А. Хибінському. 
Архів М. Антоновича, УКУ (Львів) 


Таких прикладів особистісних стосунків, які засвідчують взаємну повагу, толе- 
рантність та спільність мистецьких зацікавлень, було немало, і вони формували 
особливий вимір міжособистісних, а відтак міжнаціональних стосунків в культур- 
но-мистецькому середовищі. При глибшому, персоніфікованому погляді на історію 
бачимо, що наше спільне минуле було багатовимірним і неоднозначним і що в пло- 
щині інтелектуальній, культурно-мистецькій в польсько-українських взаєминах існу- 
вало значно більше точок перетину, ніж нам відомо на сьогодні. 
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Uliana Hrab. Vasyl Barvinskyi іп Ukrainian-Polish Art Space іп the Interwar Lviv. 

The significance of the personality of Vasyl Barvinskyi in establishing Ukrainian-Polish rela- 
tionships in cultural and art space of Lviv of the 30-ies of XX century is investigated. Peculiarities 
of the relationships in the context of national issues of multiethnic city are discovered, interethnic 
relationships in a musical environment of Lviv are highlighted. This is the period when all 
processes in cultural and art space passed under the slogan of professionalization and distinct 
influence of European avant-garde movements. Creative associations of artists, literary figures, 
musicians, theatre-lovers and other representatives of the world of art appear. The musical face 
of Lviv of the 30-ies was brightly represented by Ukrainian and Polish composers’ creative works 
that witnessed assimilation of new, modernist tendencies of European music. Vivid musical life 
of the city (and the region in whole) was inspired by a number of Ukrainian and Polish musical 
societies and institutions, in particular, the Conservatory of Galician Music Society, Mykola 
Lysenko Higher Music Institute named as “Ukrainian Conservatory”, and the Department of 
Musicology of Lviv University. Despite complex interethnic relationships, national tolerance has 
become one of the important features of culture of Lviv of the 30-ies of XX century, which is 
witnessed by the activity of famous Ukrainian and Polish music world representatives such as 
Vasyl Barvinskyi, Adam Soltys, Adolf Khybinskyi, Myroslaw Antonowycz, etc. The facts confirm 
that far more cross-over points existed in the intellectual, culture and art plane of Polish- 
Ukrainian relationships than we know so far. It was the activity of Vasyl Barvinskyi that played 
the key role in establishing interethnic mutual understanding. 

Key words: musical Lviv, Polish-Ukrainian relationships, cultural and art societies, M. Antono- 
wycz, V. Barvinskyi. 
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УДК 78.27 
Людомир Філоненко 


СТОРІНКАМИ «ОСОБОВОЇ СПРАВИ» ВАСИЛЯ БАРВІНСЬКОГО 


У статті аналізується «Особова справа» видатного українського композитора, піа- 
ніста, педагога, диригента, музично-критичного й громадського діяча Василя Барвінсь- 
кого (1888-1963), який все своє життя присвятив служінню своєму народу й націо- 
нальній культурі. 
Ключові слова: особова справа, Василь Барвінський, композитор, педагог-піаніст, музично- 
громадський діяч. 


Постановка проблеми та аналіз основних досліджень та публікацій. Життя і 
творчість Василя Барвінського досліджують і продовжують вивчати знані й автори- 
тетні науковці, музикознавці, педагоги й виконавці. Так, у наш час в Україні вже 
видана монографія про Василя Барвінського професором С. Павлишин [13] i O. Hi- 
милович [12], окремим граням його життя та творчості присвячено дві наукові збірки, 
які побачили світ у Тернополі (Упор. О. Смоляк) [2; 3], три - у Дрогобичі (Упор. 
В. Грабовський) [1; 4; 6], а також праці Н. Кашкадамової [7], JI. Кияновської [8], 
О. Козаренка [11], I. Коваліва [10], А. Рудницького [14], Б. Тихонюка [15], JI. Філо- 
ненка (16; 17], М. Цегельської- Дмитрук [18] та ін. Щораз частіше звучать твори 
митця з концертної естради, а його життю та творчості присвячені численні науково- 
практичні конференції [5]. 

До історії української музичної культури Василь Барвінський увійшов як ви- 
датний композитор, талановитий педагог-піаніст, виконавець, науковець, музико- 
знавець, музично-критичний і громадський діяч. Тривалий час ім'я композитора 
замовчувалося, оскільки після інкримінованої йому більшовицьким режимом «спра- 
ви», він змушений був разом із своєю дружиною Наталею (донькою відомого вче- 
ного Івана Пулюя) відбувати покарання y Мордовських таборах (1948-1958). 

Метою наукової публікації є вивчення й аналіз «Особової справи» Василя 
Барвінського, а також ознайомлення читачів з маловідомими документами й архів- 
ними матеріалами. 

Виклад основного матеріалу. Перегорнімо «Особову справу» композитора, 
яка зберігається у Центральному державному Архіві-музеї літератури і мистецтв 
України (Ф. 661, опис 2, спр. 58-25 арк.). До неї входять 11 документів. Запропо- 
новані документи написані за всіма канонами тогочасного «дисциплінарного» сти- 
лю, пропонуємо читачеві із незначними скороченнями (у публікації максимально 
збережено особливості мовного стилю матеріалів). 


1. Правлінню Спілки Композиторів України в Києві через Правління обласної 
Спілки Композиторів України у Львові від Барвінського Василя Олександровича, 
композитора 


Заява 


Прошу поновити мене в членстві Спілки Композиторів СРСР. Я познайомив ся 
зі змістом нового Уставу Союзу Композиторів СРСР і бажаю дальше працювати 
згідно з Уставом для розвитку радянського музичного мистецтва. 

Підпис Львів 12 червня 1958 року 
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2. Особистий листок обліку кадрів 


Барвінський Василь Олександрович народився 20 лютого 1888 року у Терно- 
полі, українець, трудова інтелігенція, освіта вища загальна і музична освіта. 

Навчання: Карлів університет в Празі чеській, філософський факультет абсо- 
люторія (1906-1910), фортепіанні студії у проф[есора] Вілєма Курпа у Львові, ком- 
позиторські студії у проф[есора] док[ тора] Вітезслава Новака в Празі. Держав[ний] 
екзамен з музик|ознавства| - Прага 1911 року. 

Володію польською, чеською, німецькою іноземними мовами. 

Доктор honoris causa диплом[ом] Прага. 

Наукові праці подано в додатковому списку. 

Трудову діяльність розпочав у вересні 1915 року директором 1 учителем (про- 
фесором) Вищого музичного інституту імені Миколи Лисенка (Львів) (до грудня 
1939 року). Від січня 1940 до липня 1941 року директор і професор Держ[авної] 
консерваторії імені Миколи Лисенка (Львів) (радянської). 

Від лютого 1942 до червня 1944 року директор і учитель Держ|авної | середньої 
музичної школи з українською мовою навчання (Львів) (німецька окупація). 

Від вересня 1944 до січня 1948 року директор і професор Держ[авної] консерва- 
торії імені Миколи Лисенка (радянської). В жовтні 1947 року подав я заяву про 
звільнення мене з посту директора. 

В 1940-1941 роках був я також головою спершу оргкомітету, потім Правління 
Обласної спілки радянських композиторів у Львові. Пізніше був я обраний членом 
правління Київської спілки рад|янських | композиторів України (не пригадую точної 
дати). Перебував за кордоном. 

Від 5 жовтня до 30 жовтня 1928 року організував концертне турне (авторські 
вечори) на запрошення Української Філармонії (УРСР Київ, Харків, Дніпропетровськ, 
Одеса). 

У 1923 році концерти з співаком Р. Любінецьким (УРСР, Чехословацька респуб- 
ліка, Брно, Прага, Подєбради). З 1929 року - до липня 1930-го - музичні студії й твор- 
чий відпуск (Прага, HPCP). 

Участь у перших народних зборах в Західній Україні (1939, депутат і член 
уповноваженої Комісії, Львів). 

Участь в Обласній Раді Депутатів трудящих(1940-1941, 1944-1947; Львів). (Не 
пригадую кінцевого року). 

Ніколи не служив ні в якій армії. Одружений, при мені у Львові дружина (72 
роки), дочка (40 років), син (38 років), дочка (36 років), син (34 роки). Місце пере- 
бування мені точно не відомі. Адреса: Львів, вул. Верховинська, число 5/ кв. 1. 

10 червня 1958 року Підпис 


3. Автобіографія 
Я родився дня 20.02.1888 році в Тернополі (батько мій гімназійний учитель — 
Олександр Григорович, мати - учителька Євгенія Максимівна (Любович). Народну 
школу і гімназію я закінчив у Львові (одержав атестат зрілості в 1906 році). Від7 р. 
життя почав я науку гри на фортепіані у ріжних учителів, в кінці у Професора Львів- 
ської консерваторії Віл'єма Курца (Чеха), опісля Проф[есора] і Доктора Чеської 
Державної Консерваторії i Магістерської школи в Празі, чеській. З 1908-1914 р. 
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студіював я музично-теоретичні дисципліни (повний курс теорії композиції) у BH- 
датного чеського композитора Проф[есора] Д-ра Вітезслава Новака (Поруч Й. Сука, 
найвидатнішого учня славетного А. Дворжака). Одночасно закінчив я в 1910 році 
університетські студії в Карловому Університеті в Празі, де був я, між іншим, учнем 
Проф[есора] 3. Неєдли (сьогоднішнього президента Чеської Академії наук Ta мініс- 
тра культури), а також Проф[есора] О. Гостинського по музикознавству. 

В 1911 році зложив я з відзначенням держаний екзамен з музики з чеською та 
німецькою викладовими мовами. В часі моїх студій в Празі брав я неоднократно 
участь в концертах та музичних вечорах (чеських, нім. та др.) як піаніст-компо- 
зитор. В 1913 році відбувся в Празі мій перший самостійний авторський вечір. 
В 1914 р. відбувся з моєї ініціативи в великій залі Сметани («репрезентаційного 
прийому» в Празі) «Вечір української народної пісні» у виконанні Співочого Тов-а 
«Пражський Гляголь», під управою композитора і диригента Ярослава Кржічки. 
Програма зложена була з обробок народих пісень М. Лисенка, Ст. Людкевича, моїх, 
та художника Людвика Куби - відомого збирача народних пісень слав'янських на- 
родів, автора збірок «Слав'яни в моїх піснях» та «Слав'янською дорогою». В 1915 
році повернувся я у Львів та став директором і учителем музично-теоретичних дис- 
циплін та фортепіанної гри у Вищому Музичному інституті ім. Лисенка і на тому 
місці працював я до 1939 року включно. 

Позатим був я на протязі 2-3 років диригентом Співочого Тов-а «Львівський 
Боян», організував музичне життя у Львові та брав участь в концертах та музичних 
вечорах як композитор-піаніст, музичний докладчик, а також писав музичні рецензії 
та статті в ріжних часописах та літературних журналах. В 1929-30 р.р. побував я в 
Чехословацькій Республіці (концертно - творчий відпуск). З 1926 року нав'язав я за 
посередництвом Радянського консула у Львові взаємини з діячами музичної куль- 
тури Радянської України: П. О. Козицьким, опісля В. С. Косенком, М. І. Вериківським, 
Л. M. Ревуцьким, Б. М. Лятошинським 1 др. В тому ж році запросив я П. О. Козиць- 
кого, який повертався з міжнародної виставки нотних видавництв у Франкфурті-на- 
Майні - задержатися у Львові, де він і прочитав в залі «Музичного Товариства ім. 
Лисенка» доклад про музичне шкільництво i взагалі музику в Радянській Україні. 
В 1928 році в жовтні виїхав я з моїм шкільним товаришем віолончелістом Богданом 
Бережницьким - солістом-концертмейстером «Народної Опери» у Відні - на запро- 
шення «Українського Філіалу» на Радянську Україну для відбуття ряду авторських 
вечорів (Київ, Харків, Дніпропетровськ, Одеса). З того часу почалися тісніші куль- 
турно-музичні взаємини Західних областей України (під Польщею) з Радянською 
Україною. В програмах концертів у Львові та інших містах Західної України почали 
появлятися чим раз частіше твори радянських композиторів, а мої учні пропагували 
їх і за кордоном, в Чехословаччині та Австрії. В 1938 році українська громадськість 
Львова та інших міст вшановувала 50-річчя мого життя та 30-річчя композиторської 
діяльності ювілейними концертами. З цілого краю одержав я безліч писем, почесних 
грамот i т.п. 

З Праги Чеської одержав я диплом почесного докторату. Із встановленням Радян- 
ської влади в Західній Україні в 1939 році я був обраний депутатом «Перших уста- 
новчих зборів», делегатом «Уповноваженої Комісії», а в 1940 році депутатом «Облас- 
ної ради депутатів трудящих». 
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З 4.01.1940 року «Ухвалою ради народних комісарів» був назначений дирек- 
тором Державної Консерваторії. Одночасно «Всесоюзною Атестаційною Комісією» 
(ВАК) признано мені звання професора та учену ступінь доктора. Був я теж обраний 
Головою обласної Спілки радянських композиторів у Львові. 

За період німецької окупації був я директором та учителем Державної Музич- 
ної середньої школи з українською мовою навчання (вищі учбові заклади - як 
недоступні для українців були закриті). 

Після звільнення Радянською Червоною Армією Львова і Західної України, я 
став знову директором і професором Львівської Державної Консерваторії ім. М. Ли- 
сенка, членом правління Київської Спілки радянських Композиторів України. 

Моя біографія 1948-58 років загально відома. 

10.06.1958 
Василь Барвінський 


4. Президії Правління Спілки радянських композиторів України в Києві 
від Барвінського Василя Олександровича 


Заява 


З уваги на моє важке матеріальне становище прошу надати мені безповоротну 
допомогу (одноразово). 
Василь Барвінський 
Львів 
19 червня 1958 року 


5. Протокол № 8 


Засідання Правління Львівської Обласної 
Спілки композиторів України від 19 червня 1958 р. 


Присутні: Голова Президії Спілки композиторів України Данькевич К. Ф., Люд- 
кевич C. П., Кос-Анатольський А. Й., Колесса M. Ф., Барвінський B. O., Фільц Б. M., 
Солтис А. М., Козак €. T. Ha денному порядку - поновлення в членстві та прийняття 
в члени Спілки. 

Слухали: Заяву композитора Барвінського В. О. про поновлення його в членстві 
Спілки композиторів СРСР. 

Виступили: 

Данькевич К. Ф. - Я вважаю сьогоднішнє засідання Правління Спілки компо- 
зиторів історичним. Я впевнений, що висловлюю не лише думку Президії СРКУ, 
але 1 думку всієї композиторської громадськості радянської України, вітаючи в 
рядах радянських композиторів видатного діяча української музичної культури 1 
талановитого композитора Василя Олександровича Барвінського. Маю надію, що 
він своїми прекрасними творами збагатить наше музичне мистецтво на благо нашої 
Батьківщини. 

Людкевич С. П. - Настала крайна пора загоїти ту болючу рану, яка була заподі- 
яна нашій музичній культурі багаторічною відсутністю в наших рядах Василя Олек- 
сандровича Барвінського, який має для нашої музичної культури великі заслуги i 
може для неї багато ще доброго зробити. 
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Колесса М. Ф. - Василь Олександрович Барвінський є не лише видатним укра- 
їнським радянським композитором, але також нашим дорогим вчителем, якому ми 
багато завдячуємо. Те, що ми сьогодні можемо вільно працювати як радянські ком- 
позитори на ниві рідної культури, є також в значній мірі заслугою В. О. Барвінського, 
який нас виховував ще в часах панської Польщі - постійно звертав наші погляди на 
Схід, де і для нас сходила довгожданна зоря волі. 

Солтис А. М. - Я щиро радію, що Василь Барвінський знову з нами. Протягом 
багатьох років знаю його як прекрасного музиканта і Чудову людину благородного 
серця, яку я ніколи не переставав любити та поважати. 

Козак Є. T. — Я глибоко схвильований і врадуваний появою в нашій Спілці мого 
вельмишановного і дорогого вчителя Василя Олександровича Барвінського, який у 
важких часах панської Польщі завжди знаходив вільний час для молодих компо- 
зиторів та по-батьківськи, безкорисно піклувався ними. 

Кос-Анатольський А. Й. - Як голова Львівської Спілки композиторів я вислов- 
люю своє велике задоволення тим, що наш колектив поповнюється знов одним з 
найвидатніших і найстаріших колишніх членів, одним з найвидатніших діячів му- 
зичної культури Західної України, професіоналом високого рівня, нашим ніколи 
незабутнім вчителем В. О. Барвінським. Знаючи талановиту творчість В. О. Барвін- 
ського, її високі ідейні та художні якості і, зокрема, твори, сповнені палкого радян- 
ського патріотизму як "Портрет Леніна" та "Пісня про Вітчизну" на сл. М. Рильського, 
я зовсім не дивуюся тому, що і там, звідки Василь Олександрович зараз повернувся, 
він проявив себе як радянський патріот, який в любих умовах старається внести свій 
максимальний позитивний вклад в скарбницю радянської музичної культури. 

Барвінський В. О. - Був час, коли я свою судьбу відчував, як болючу рану, як 
результат якоїсь фатальної помилки. Але ця рана вже давно загоїлася і то не тільки 
тому, що я всією душею відданий мистецтву, яке мене в найважчих хвилинах життя 
морально підтримувало, але також тому, що я переконався, що музична громадсь- 
кість Львова і України прийняла мене з відкритими руками і теплим серцем. Я буду 
щасливий, якщо мої скромні сили дозволять мені виправдати виявлене мені велике 
довір'я новими творами і в цей спосіб послужити великій справі нашого рідного 
радянського мистецтва. 

Постановили: Одноголосно поновити в членстві Спілки композиторів СРСР 
композитора Василя Олександровича Барвінського. Просити Президію Спілки ком- 
позиторів України затвердити цю постанову. 

Слухали: Заяву композитора Фільц Богдани Михайлівни про прийняття в 
члени Спілки композиторів України. 

Виступили: 

Людкевич С. П. - Знаю Богдану Фільц як її багаторічний педагог по композиції 
та інших музично-теоретичних дисциплінах. Вірю в її талант та професійну зрілість 
та наполегливість в роботі. Зрештою, підтримую повністю мою письмову характе- 
ристику. 

Колесса М. Ф. - Як директор Консерваторії, не раз чув я похвальні відзиви про 
музичне дарування та трудолюбивість Богдани Фільц. Я диригував її фортепіанним 
концертом з оркестром і переконався, що ця музика, як і ряд її інших творів, дають 
повну підставу для прийняття в члени Спілки. 
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Кос-Анатольський А. Й. - Заява Богдани Фільц про прийом повністю відповідає 
вимогам нового Статуту Спілки композиторів СРСР. Фільц закінчила два факуль- 
тети в Консерваторії: теоретичний і композиторський з відзнакою. Крім того, приложи- 
ла до заяви музичні твори, які свідчать про композиторський талант і належні профе- 
сійні знання. Зараз Фільц працює над творами, присвяченими 20-річчю Возз'єднання. 

Постановили: Одноголосно прийняти композитора Фільц Богдану Михай- 
лівну в члени Спілки композиторів України. Голова правління Львівської обласної 
Спілки радянських композиторів України Кос-Анатольський А. Й. 

Секретар Козак €. T. 


6. Протокол № 6 


Засідання Правління Музфонду ЛОСРКУ 
Від 20 червня 1958 р. 


Присутні: Кос-Анатольський А. Й., Козак Є. T., Людкевич С. I., Колесса M. Ф., 
Солтис А. М. 

На денному порядку розгляд заяв. 

Слухали: Заяву композитора Василя Олександровича Барвінського про одно- 
разову безповоротну допомогу. 

Виступили: Кос-Анатольський А. Й., Козак €. Т., Колесса М. Ф., Людкевич C. IT. 

Виступаючі товариші підтримали заяву Василя Барвінського, враховуючи його 
скрутне матеріальне становище та необхідність створити йому умови для творчої 
роботи. 

Постановили: Просити Українське Відділення Музфонду надати В. О. Барвін- 
ському одноразову матеріальну допомогу. 


Голова правління Львівської Кос-Анатольський А. Й. 
обласної Спілки радянських 

композиторів України 

Секретар Козак Є. Т. 


7. Почетная грамота Барвинскому В. А. 


За активное участие в организации и руководстве коллективом художествен- 
ной самодеятельности, показавшем хорошее исполнение номеров программы на 
смотре подразделений управления в 1957 году. 


Начальник управления Начальник политотдела 
почтового ящика № 385 к.п. почтового ящика № 385 
подпись /Трошин/ Печать подпись /Придачин/ Печать 


17 марта 1957 года 
8. Характеристика 


Дана Барвинскому Василию Александровичу в том, что за период его пребы- 
вання в подразделении п/я № 385 зарекомедовал себя с положительной стороны. 
Принимал активное участие в организации и руководстве художественной само- 
деятельности, за что неоднократно поощрялся администрацией денежньми премиями 
и имел благодарности. 
к.п. Начальник подразделения 
подпись /Быченко/ Печать 
10 январь 1958 года 
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9. Витяг 
з протоколу розширеного засідання Президії 
Спілки композиторів України 


від 24 червня 1956 року 

Слухали: Про поновлення в членстві СК СРСР В. О. Барвінського Інформація 
т. Данькевича К. Ф. 

А. Кос-Анатольський - Я буду лаконічним. Барвінський - найстаріший діяч 
української музичної культури. Ще за панської Польщі його вважали радянофілом. 
Він написав дуже багато творів, серед них «Портрет Леніна», «Пісня про Вітчизну» 
на сл. М. Рильського. Там, звідки він повернувся, Барвінський лишився патріотом, 
зарекомендував себе з позитивної сторони. Я знаю його як свого вчителя. Під час 
окупації він охороняв майно училища, захищав людей, так, наприклад, О. Ухарєва, 
піаніста. Зараз Барвінський включився в роботу. Нам потрібен такий майстер-про- 
фесіонал. Обвинувачувався тоді головне його брат. Я ніколи не можу повірити, щоб 
В. Барвінський нам був ворожий. 

Б. Лятошинський - Я завжди вважав В. Барвінського за чесну радянську лю- 
дину, вийшло непорозуміння через брата. Я вірю йому, що він буде вірно служити 
радянському мистецтву. 

Г. Таранов - Барвінський - це видатний діяч української музичної культури. 
Треба поновити його в правах члена СКУ. 

Г. Майборода - підтримує попередніх ораторів. 

Ухвалили: Затвердити постанову Правління Львівської обласної Спілки ком- 
позиторів України про поновлення в правах члена Спілки композиторів України 
Барвінського В. О. /одноголосно/. 


Голова Президії Спілки композиторів K. Данькевич 
України, Народний артист СРСР 
Відповідальний секретар Спілки IO. Малишев 


композиторів України 


10. Вельмишановний Василь Олександрович! 


Надсилаємо Вам одержану нами телеграму секретаря Спілки композиторів СРСР 

С. B. Аксюка, який повідомляє, що Вам переведено 3000 крб. безповоротної позики. 
Щиро поздоровляю Вас, бажаю доброго здоров'я і успіхів у творчій діяльності. 
Повідомляю також, що матеріали про поновлення Вас в членах Спілки компози- 
торів надіслані нами до Москви. 

Заступник Голови Президії 

Спілки композиторів України, 

Заслужений діяч мистецтв 

Української РСР Г. Таранов 


11. Одинадцятим документом є клопотання Правління Львівської спілки радян- 
ських композиторів України до Львівського Обкому КПУ за підписами: 
Голова правління Львівської Спілки 
радянських композиторів України A. Кос-Анатольський 
Члени правління Львівської Спілки 
Радянських композиторів України С. Людкевич, М. Колесса, Є. Козак 
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Повністю текст клопотання друкувався у Записках НТШ. Праці музикознавчої 
комісії. Ред. О. Купчинський. Львів, 2009. T. CCLVIII. C. 492-506. 


Як відомо, В. Барвінського було звільнено з мордовського ув'язнення 11 січня 
1958 року, реабілітовано 21 березня 1964 року, але справжній ренесанс творчої 
постаті галицького митця відбувається у наші дні. Так, у видавництві «Музична 
Україна» видруковано «Твори для фортепіано» (Упор. С. Павлишин, передмова 
М. Колесса, 1988), Сонату для фортепіано (1990), «Романси» (Упор. С. Павлишин, 
1993), а зусиллями доцента Тернопільського Національного педагогічного універ- 
ситету імені В. Гнатюка Олега Смоляка і Лесі Корній перевидано «Фортепіанні 
п'єси для дітей» (Лілея, 1996) й «Колядки та щедрівки для фортепіано зі словесним 
текстом» (Збруч, 1997). «Три прелюдії» було видано в Дрогобичі (упор. Л. Філонен- 
ко, 2007) й «Мініатюри на лемківські народні пісні для фортепіано» (упор. О. Німи- 
лович, 2008) у видавництві «Посвіт» та ін. Перевиданий Концерт для фортепіано і 
симфонічного оркестру фа мінор, віднайдений аж у Аргентині вченим-бібліографом 
Р. Савицьким, сином знаменитого галицького піаніста, і виконаний після тривалої 
перерви Народною артисткою України, професором М. Крушельницькою, а також 
«Думка» для скрипки, присвяченої Г. Грабець з Коломиї (перше виконання відбу- 
лося у Дрогобичі І. Туркаником, 1996). 

Палкими популяризаторами творчої спадщини Василя Барвінського є Народна 
артистка України М. Байко, Заслужена артистка України Я. Матюха, лауреат кон- 
курсу ім. С. Крушельницької О. Ленишин, Народний артист України O. Кришталь- 
ський, Дипломант міжнародного конкурсу О. Корчинський, лауреат Міжнародних 
конкурсів О. Рапіта, викладачі Дрогобицького державного музичного училища ім. 
В. Барвінського Л. Садова, В. Білас, А. Мішаніна, JI. Паращак, Д. Шимоняк та ін. 
А директором цього закладу, заслуженим діячем мистецтв України Миколою Лас- 
товецьким було створено симфонічне полотно «Елегія Василеві Барвінському». 

Висновки. Отже, Василь Барвінський був яскравим представником української 
музичної культури минулого сторіччя, який все своє життя присвятив служінню 
мистецтву та рідної культури, про що переконливо доводять матеріали публікації. 
Наведені вище документи з «Особової справи В. Барвінського» зримо засвідчують, 
що і в жорстокі часи тоталітаризму прогресивні українські музиканти мужньо, всіма 
доступними їм методами відстоювали добре ім'я свого побратима, одного з 
найвидатніших представників музичної культури України ХХ сторіччя. 


Liudomyr Filonenko. Turning over Ше pages of the “Personal case” of Vasyl Barvinskyi 
The article deals with the "Personal case" of the outstanding Ukrainian composer, pianist, 
teacher, conductor, musical-critical and public figure Vasyl Barvinskyi (1888-1963), who 
devoted his whole life to serving his people and national culture. 

The life and work of Vasyl Barvinsky are researched and continue to be studied by well-known 
and authoritative scholars, musicologists, pedagogues and performers. So, nowadays in Ukraine 
a monograph on Vasyl Barvinskyi has already been published by 5. Pavlyshyn and 
O. Nimylovych; two scientific collections about some features of his life and work are published 
by O. Smoliak in Ternopil as well as three editions by V.Grabovskyi in Drohobych. The works 
by N. Kashkadamova, L. Kyianovska, O. Kozarenko, I. Kovaliv, A. Rudnytskyi, B. Tyhoniuk, 
L. Filonenko, M. Tsegelska-Dmitruk and others are of great importance. The creative works of 
the artist are heard at a concert stage more and more often, and numerous scientific-practical 
conferences are devoted to his life and work. 


2018/4 (30) УКРАЇНСЬКА МУЗИКА 83 


In the history of Ukrainian musical culture Vasyl Barvinskyi is known as an outstanding 
composer, talented pedagogue-pianist, performer, scientist, musicologist, music critic and public 
figure. For a long time, the name of the composer was forgotten, because he was imprisoned 
after the incriminated case to him by bolshevytskyi regime and together with his wife Nataliia, 
the daughter of the famous scientist Ivan Puliui, were sent to the Mordovian camps (1948-1958). 
Let’s turn over the "Personal Case" of the composer, which is kept in the Central State Archive- 
Museum of Literature and Arts of Ukraine (F. 651. Description 2, case 58 — 25 pages). It includes 
11 documents. Proposed documents are written in accordance with all the canons of that 
"disciplinary" style. We offer them to the reader with slight abbreviations (the publication 
preserves the features of the language style of the materials). 


Key words: personal case, Vasyl Barvinskyi, composer, pedagogue-pianist, musical-public figure. 
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УДК [378.087.6:78.071.1](477) 
Уляна Молчко 


ВАСИЛЬ БАРВІНСЬКИЙ 
В ГАЗЕТНОМУ СЛОВІ НЕСТОРА НИЖАНКІВСЬКОГО 


Досліджено публіцистичний доробок Нестора Нижанківського, в якому висвітлюються 
сторінки життя і творчості одного з фундаторів української музики Василя Барвінсь- 
кого. Наведено огляд статей, рецензій, що вийшли на сторінках галицьких часописів 
«Українські вісти», «Життя і знання». Проаналізовано жанровий спектр музично-кри- 
тичних статей, а також розглянуто тематичну спрямованість газетних матеріалів 
Н. Нижанківського про корифея української культури. Доведено, що публіцистичні мате- 
ріали митця, присвячені В. Барвінському, віддзеркалюють поступ галицької культури 
початку ХХ століття на шляху до професійного росту. 

Ключові слова: Нестор Нижанківський, Василь Барвінський, журнал «Життя і знання», 
часопис «Українські вісти», публіцистичний нарис, спогад, рецензія, огляд. 


Постановка і актуальність проблеми. Сьогодні сучасні дослідники національ- 
ного мистецтва все більше уваги приділяють усвідомленню ролі особистості та її 
життя в історико-культурних процесах. Визначний український історик Ярослав 
Ісаєвич наголошує: "Історію творять люди для людей, людські долі є основним 
складником історичного процесу" [7]. Більшість дослідників єдині в TOMY, що 
"людський фактор” відіграє важливу роль в історії. Сучасний науковець Наталія 
Лобко зазначає: "Нині ми є свідками процесу "олюднення", персоналізації історії 
України, З цим процесом пов'язано повернення із забуття імен багатьох видатних 
українців" [7]. Відродженню творчого портрета Василя Барвінського сприяють пуб- 
ліцистичні матеріли Нестора Нижанківського, розгляд яких сьогодні є актуальним. 

Аналіз останніх досліджень. Музично-критичний доробок Н. Нижанківського 
висвітлювався у працях Ю. Булки [1], У. Молчко [9], Н. Кобрин [6]. 

Мета статті - здійснити огляд статей Н. Нижанківського, в яких висвітлюється 
творчий портрет Василя Барвінського. 

Виклад основного матеріалу. Публіцистична спадщина Нестора Нижанків- 
ського — це яскраве документальне свідчення розвитку української культури. Його 
нариси, статті, рецензії, музичні огляди, репортажі, спогади, друковані в різних 
періодичних виданнях 30-х років ХХ століття, завжди висвітлювали найважливіші 
культурно-мистецькі події. Постать Василя Барвінського знайшла висвітлення у 
працях Н. Нижанківського, що були опубліковані в журналі "Життя і знання" та 
часописі "Українські вісти". 

Наукове опрацювання історичних джерел для дослідження біографістики в Ук- 
раїні розпочалося ще в ХІХ столітті, із заснуванням 1843 році у Києві Тимчасової 
комісії для розгляду стародавніх актів (проіснувала до 1921 p.), що одним 13 своїх 
завдань мала накопичення біографічних матеріалів про діячів культури і науки. 
“У 20-30-х рр. ХХ ст. центром українських історико-біографічних досліджень стала 
Галичина, - як відзначає Зоряна Наконечна. - Тут, зокрема, існувало чимало пресо- 
вих друків, які не лише фіксували на своїх сторінках актуальні суспільно-політичні 
події, а й намагалися привернути увагу громадськості до визначних постатей 
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минулого й тогочасся. Це - львівські часописи "Громадський Голос" (1895-1902, 
1904-1914, 1916, 1922-1939), "Діло" (1880-1918, 1922-1939), "Молода Україна" 
(1923-1926), "Життя і Знання" (1927-1939) та багато інших" [11]. 

"Життя і знання" - науково-популярний ілюстрований місячник, товариства 
"Просвіта" у Львові. Виходив з жовтня 1927 р. до серпня 1939 року за редакцією 
М. Галущинського (1927-1931), І. Брика (1931-1933), В. Сімовича (1933-1939). 
Матеріали журналу широко використовували в освітянських гуртках. У місячнику 
друкувалися статті з природничих наук, практичні поради з сільського господарства, 
інформація про діяльність " Просвіти" та інших громадянських організацій, рецензії 
на книги, некрологи про українських діячів. Особлива увага приділялася історії 
України всіх періодів та українській культурі. Серед авторів дописів на історичні 
теми були І. Крип'якевич, М. Кордуба, О. Терлецький, Я. Пастернак, М. Голубець, 
М. Андрусяк. На сторінках журналу публікувалося чимало статей, присвячених 
мистецькому життю краю. Їх друкували провідні діячі Галичини - Г. Драгомирецька, 
В. Сімович, Ф. Колесса, Б. Кудрик, Р. Сімович, Н. Нижанківський, Меланія Нижан- 
ківська. 

У 1938 році на шпальтах згаданого періодичного видання з'являється музико- 
знавчий матеріал біографічного характеру Н. Нижанківського "Василь Барвінський 
(з нагоди 30-ліття композиторської діяльности)” (12, с. 105-107]. 

Об'єктом публікації став життєвий та творчий шлях одного із фундаторів укра- 
їнської музики - Василя Барвінського, п'ятидесятиріччя якого в той рік святкувала 
вся мистецька громадськість. Грунтовно викладений фактологічний матеріал дозво- 
ляє зарахувати допис до різновиду критичної літератури - статті-портрету. 

У статті "Василь Барвінський (з нагоди 30-ліття композиторської діяльности)" 
газетно-публіцистичний стиль Нестора Нижанківського поєднується з літературно- 
художнім. Висвітлюючи постать В. Барвінського, автор з особливою теплотою 
пише про нього не тільки як про свого доброго друга, але і як про митця, що 
невтомно працював задля професійного розвитку національної культури. 

Вже з перших рядків відчутна піднесено-захоплююча манера вільного вислов- 
лювання Н. Нижанківського про В. Барвінського як найвизначнішого сучасного 
композитора в Галичині, творами котрого "гордимось ми перед цілим світом - як 
нашою українською частиною в усесвітній скарбниці музичного мистецтва " [12, 
с. 105). 

Автор знайомить читача з невідомими фактами з дитячих років В. Барвін- 
ського, коли чотирилітній хлопчик починав виявляти блискучі музичні здібності, 
підбираючи на слух мелодії "Многая літа" і "Христос воскрес". У статті Нижан- 
ківський наголошує на мистецьких родинних традиціях. "Його мати походила з 
родини Любовичів, де водилися музичні, а то композиторські таланти (дядькові 
матері Василя Барвінського приписують музику до пісні "Мир вам, браття"). 
I сама грала добре на фортепіяні, співала, організувала музичне життя, коротко — 
жила музикою " [12, c. 105]. 

Враховуючи читацький рівень журналу, H. Нижанківський вважав за потрібне 
викласти особливості розвитку нашої музичної культури. Саме тому стаття виконує 
просвітницько-виховну функцію. Він пише: "Тільки ж у праці над цією будівлею 
була в нас майже 150-літня перерва. Те, що втрачено за той час, старалися 
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надробити наші композитори минулого віку. Та життєві умови того часу не дали 
їм спроби озброїти свої таланти у відповідне фахове знання та посвятитись геть- 
чисто музиці. І хоч ці наші творці музичного життя, другої половини ХІХ ст. дуже 
сильно заважили у відродженні нашого народу, то із суто музичного боку вони, 
здебільша, тільки "брали" зі всесвітньої скарбниці музичної культури, але самі до 
неї дуже небагато могли вкласти" [12, c. 105]. І "висказати своє українське "я" 
вдалося тільки В. Барвінському, який "перший говорить до всього світу - загально 
принятою мовою сучасних виразових засобів інструментальної музики, але 2060- 
рить - по-українськи. Тим започатковує Барвінський нову добу розвитку української 
музики, яка входить у загально світову скарбницю і дає цілому світові українські 
музичні вартости" [12, с. 106]. 

Далі Н. Нижанківський повноцінно репрезентує місце 1 роль В. Барвінського 
в українській культурі, а його багатогранну творчість - як соціокультурний феномен. 
Характеризуючи внесок митця, автор послідовно акцентує увагу читача на основ- 
них композиторських здобутках, тому стаття переростає з біографічного портрету 
в аналітичне есе. На шпальтах статті журналіст наголошує на найяскравішій ділянці 
творчості В. Барвінського - фортепіанній. Він подає перелік фортепіанних творів, 
при цьому зазначає видавництва (як вітчизняні, так і іноземні) та рік видання. Ця 
інформація є цінним джерелознавчим матеріалом для дослідження творчої спад- 
щини митця, яка в радянські часи була повністю знищеною. 

У статті Н. Нижанківський великого значення надає розгляду камерно-інстру- 
ментальної творчості, в царині якої В. Барвінський є піонером, який підніс цей вид 
музики на значний професійній рівень. Не обминув автор своєю увагою оркест- 
рових та вокально-хорових композицій фундатора національної культури. Він нази- 
ває найголовніші композиції, зазначаючи при цьому, що вони "стали для цілого 
пізнішого покоління наших композиторів зразком " [12, с. 106). Враховуючи інте- 
лектуальний рівень пересічного читача, Н. Нижанківський у доступній формі роз'яс- 
нює значення музичних жанрів, що зустрічаються в статті (соната, варіації, прелю- 
дії і T. д.), ознайомлення з якими змушує читача мислити та отримати початкові 
знання в галузі музики. 

Творчість В. Барвінського сформувалася на народному грунті, а також під 
життєдайним впливом прогресивної вітчизняної та зарубіжної культури. Н. Нижан- 
ківський окреслює провідну і визначальну рису музики композитора - народність, 
яка грунтується на застосуванні українського мелосу. Він пише: "Твори Барвінсь- 
кого |...) наповнені не тільки українським духом, але в нього немає майже твору, 
де б він не використав нашої народної пісні. Та це користування, це не те, що 
Барвінський насильно втискає українську пісню в якусь форму західно-европейської 
музики, річ, яку так довго, так уперто і - безуспішно робили чужинці, котрі (саме 
тому, що вони чужинці!) не змогли підхопити в українській народній пісні того 
творчого первня, який здатний до органічного, природного розвитку — аж до більш 
мистецьких музичних форм. Не вміли цього зробити раніше й ми самі, хоч М. Лисенко 
вказав нам на це, як на єдиний правильний шлях розвитку нашого національного 
мистецтва. 

Твори Барвінського виростають органічно з української народної пісні. Байду- 
же, зякої частини наших земель пісня походить! Для кожної з них Барвінський уміє 
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підібрати відповідний для цієї пісні настрій, вишукати в цій пісні її найбільше 
“життєздатний” первень і, орудуючи цим первнем, будує відповідну будівлю — форму. 
А що ці форми є майже все тотожні з формами, що їх знаємо як вершкові осяги 
музичного всесвітнього мистецтва, то Барвінський своїми творами доказав, що 
ми, українці, належимо до тих народів, які йдуть у першій лаві на шляху поступу 
всесвітнього музичного мистецтва. Це стверджує не тільки видання творів Бар- 
вінського у всесвітній накладні "Universal Edition", але й передруки його творів y 
збірниках сучасної музики, де імя його стоїть поряд із іменами, відомими в цілому 
світі як імена першунів сучасного музичного мистецтва ("Musik der Zeit. ч. 95167)" 
[12, c. 107]. 

Отож, В. Барвінський своїми глибоко національними творами прагнув піднести 
нашу пісню на вищий рівень, звільнити українців від комплексу меншовартості, 
пробудити в них почуття національної честі й самоповаги. 

Різнобічна діяльність В. Барвінського, на думку Н. Нижанківського, забирала в 
митця багато часу на шкоду композиторській творчості, яка власне вивела б укра- 
їнську музику на новий світовий рівень. 

Стаття Н. Нижанківського є цінним науково-документальним поповненням на- 
ціональної музичної біографістики, важливою складовою джерельної бази для ви- 
вчення життєвого та творчого шляху корифея національного мистецтва В. Барвін- 
ського. Автор публікації, осмислюючи життєпис визначного культурно-освітнього 
діяча Галичини, поглиблює уявлення про минуле нашої країни, сприяє розумінню 
ідеї зміцнення національної самосвідомості українського народу - першооснови 
його духовного і державного відродження. 

У період з 1935 по 1939 роки Нестор Нижанківський працює рецензентом-кри- 
тиком часопису "Українські вісти". Редакторами цього популярного видання були 
Степан Волинець, Микола Пасіка, Микола Гец. На сторінках газети значне місце 
посідали програмно-аналітичні статті, що висвітлювали політичні позиції Фронту 
національної єдності, публікації про польсько-українські взаємини, друкувалися 
відомості про міжнародне суспільно-політичне життя, події у Радянському Союзі, 
діяльність українських товариств та інших аспектів тогочасного життя. "Прагнучи 
збагатити зміст часопису, - як зазначає Олеся Дроздовська, - редакція запровадила 
публікацію на його сторінках просвітніх та навчальних матеріалів |...|, огляди 
польської та української преси [...], рубрики “У двох словах" [...], “З театру" [...], 
“Короткі вісти", "Біржа" [... |, "З міста" [...], “31 сцени" [...], "Злобним пером” [...], 
огляди життя регіонів Галицького краю [...]" [2, с. 583]. 

Журналістська діяльність Н. Нижанківського на сторінках зазначеної львівсь- 
кої газети була скерована на "популяризацію музичного мистецтва, особливо укра- 
їнського, до виховання ерудованих, здатних сприйняти красу музичного виразу слу- 
хачів” [1, с. 20]. Тут його музично-критичний доробок сягає понад 80 статей і пред- 
ставлений різноманітними публіцистичними жанрами: рецензіями, спогадами, нотат- 
ками, музикознавчими статтями. У цьому часописі Н. Нижанківський вперше друку- 
ється під псевдонімом Нениж. 

Композиторська, громадська діяльність В. Барвінського знайшла висвітлення у 
низці публіцистичних матеріалів, присвячених різноманітним знаковим концертам. 
У лаконічній статті "Галя Левицька" [13, с. 4) автор пише про січневий сольний виступ 
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піаністки, програму якого наповнили перлини німецької фортепіанної літератури, а 
саме твори Ф. Шуберта, Й. Брамса, Ф. Мендельсона, Р. Шумана. Н. Нижанківський 
звертає читацьку увагу також і на фаховий реферат В. Барвінського, котрий був 
"дуже змістовний і рівночасно |...| багато причинився до правильного розуміння 
доби і виконуваних творів” | 13, c. 4]. Ця коротка згадка торкається просвітницької 
діяльності композитора як лектора і доповнює ще одним штрихом джерелознавчий 
біографічний матеріал про корифея української музики. 

Рецензія на Х симфонічний концерт Н. Нижанківського є вартісним джерелом 
щодо історії інтерпретування творів фундатора національної музики В. Барвінсь- 
кого. З представленої програми (увертюра з опери "Оберон" К.-М. Вебера, два фраг- 
менти з Симфонії "Сільське весілля" К. Гольдмарка, П'ята симфонія Ф. Шуберта) 
музичний критик виокремлює твір В. Барвінського "Українська рапсодія", що про- 
звучав під управою І. Ноймарка. У піднесеному тоні журналіст описує свої захоп- 
лення від прослуханої композиції: "На перше місце вибилась “Українська рапсодія" 
Василя Барвінського i то не тільки кольоритом — але й своєю композиторською 
"роботою", яка вказувала відразу на сучасника не тільки визброєного всіми над- 
баннями минувшини — але доведеними до "нині". Зокрема цінним робить цей твір 
ужиття майже незмінених народніх українських пісень, як тематичного мате- 
ріялу. Виконання рапсодії Ноймарком треба вважати задовільним, якщо зважити, 
що саме тут відбився брак деяких інструментів в орхестрі, що однак зумів Ноймарк 
відповідно "полатати". Може здалось би, було більше видвигнути співність деяких 
місць, головно початку, але в тій концепції виконання, що її собі поставив Ноймарк, 
воно остаточно не разило. Успіх був великий. Публика не переставала “бити браво”, 
поки хронічно архискромний автор не появився на естраді” | 14, с. 4]. 

Одним із провідних жанрів музичної критики Н. Нижанківського є огляд, "об'єк- 
том якого є не одиничний факт, а цілий ряд явищ та кілька артефактів" [3, с. 158]. 
Панорамою знакових музичних імпрез в Галичині став газетний матеріал "З кон- 
цертової залі" [15, с. 6]. Журналіст висвітлює камерний концерт з нагоди 30-ліття 
композиторської праці i 50-ліття життя Василя Барвінського, Восьмий симфонічний 
концерт Львівської філармонії за участю Любки Колесси та сольний вечір скрипаля 
Євгена Цегельського. Охоплюючи різні мистецькі події, публіцистична стаття галиць- 
кого композитора багатопланова за тематикою та констатуюча, де наскрізною ідеєю 
є тріумф національного мистецтва. 

Огляд можна умовно поділити на три частини, де відображено важливі мис- 
тецькі події, що відбулися у Львові. Журналіст розпочинає його з аналізу ювілей- 
ного концерту-вшанування 30-ліття композиторської праці і 50-ліття життя Василя 
Барвінського. Імпреза відбулася у великому залі Музичного Товариства ім. М. Ли- 
сенка. Автор наголошує, що це був перший концерт, присвячений камерній музиці 
видатного українського культурно-освітнього діяча. Слухацькій аудиторії було за- 
пропоновано два фортепіанних тріо (es-moll і a-moll) та фортепіанний секстет у 
виконанні Р. Савицького (фортепіано), Р. Криштальського (І скрипка), Є. Козуль- 
кевича (II скрипка), Б. Задорожного (альт), П. Пшенички (віолончель), Н. Горниць- 
кого (контрабас). 

Ця визначна мистецька подія висвітлювалась Станіславом Людкевичем, який 
дав високу професійну оцінку не тільки камерним творам В. Барвінського, а і його 
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вже згаданим вище інтерпретаторам. Він пише на сторінках газети “Діло”: "Вико- 
навці творів (проф. Р. Криштальський, П. Пшеничка, Р. Савицький, у секстеті ще 
проф. Козулькевич та п.п. Задорожний і Горницький) вложили у виконання стільки 
зусиль і пієтизму, що створили ансамбль, який уповні доріс до високого завдання; 
вони дали змогу любителям справді гарної та вартної української музики пережити 
такі рідкі в нас гарні моменти, а, мабуть, і самому композиторові дали заслужене 
повне вдоволення" [8, с. 582]. 

У рецензії Н. Нижанківського ми знаходимо музикознавчий аналіз камерних 
композицій митця. Автор наголошує, що “Найцінніше для нас в цих творах (як і B 
цілій творчости Барвінського!) — це їх незаперечна українськість. Укр.|аїнська — 
Y.M.] нар.[одна – У.М. | пісня стає не тільки тематикою цих творів - але її дух надає 
українську закраску цілости, не дивлячись на те, що з формального боку стоять ці 
твори на рівні з подібними творами всесвітньої муз. |ичної — V.M.] літератури. Деякі 
частини цих творів вносять у всесвітну скарбницю нові цінности і то чисто 
українські. Кінцеві частини трія а-моль і секстету, це коломийки подані у закінченій 
формі фінальних сонатових частин. Третя варіяція секстету "лірник", це шедевр, що 
йому не легко знайти рівного. Для українця - це фотографія гри лірника згл.[ядно — 
У.М.| лірників - для чужинця (коли б він навіть цілком не звернув уваги на 
укр.[аїнську - У.М.| національну закраску цього твору) буде це твір, спертий на 
знаменито подуманій і дуже звучно виведеній бітональности. Виконавці прекрасно 
і зі серцем виконали ці твори" [15, с. 6]. 

Не проходить крізь увагу Н. Нижанківського реакція публіки на сприймання 
музичних шедеврів В. Барвінського, котра заворожено слухала композиції як 
мистецьке об'явлення. На належному рівні були видрукувані програмки концерту, 
естетично доповнені світлиною та коротким життєписом ювілянта. 

Публіцистичне коло зацікавлень Н. Нижанківського охоплювало широкий спектр 
мистецьких подій. Журналіст послуговувався різноманітними літературними жан- 
рами - від стислих рецензій до об'ємних газетних матеріалів. Прикладом цього є 
нарис "Три стрічі”, присвячений творчій діяльності Василя Барвінського. У статті, 
як пише професор Юрій Булка, "створений яскравий літературний портрет митця, 
збагачений вражаючими деталями особистого спілкування автора з ним” [1, c. 20]. 

Життєвий і творчий шлях Н. Нижанківського тісно був пов'язаний з постаттю 
Василя Барвінського. Вшановуючи свого близького музичного побратима, митець 
пише ювілейну статтю, яка присвячена 50-літтю від дня народження та 30-річчю 
композиторської діяльності визначного львівського культурно-освітнього діяча. Автор 
обирає літературний жанр - спогади. Це "сукупність асоціативно-ретроспективних 
згадок про знайому людину чи певні події з власного життя. На відміну від мему- 
аристів та автобіографів, автори спогадів не ставлять собі на меті цілісне відтво- 
рення образу відомого знайомого чи зображених подій, йдеться лише про фрагмен- 
тарні уривчасті спомини" [19]. 

Застосовуючи оригінальний різновид мемуарної творчості, журналіст змальо- 
вує мистецький портрет корифея національної культури через призму особистих 
переживань. Обраний Н. Нижанківським такий виклад матеріалу зумовлений орієн- 
тацією автора на широкі читацькі кола. 
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Публіцист показує цілість, складність і багатогранність особистості В. Барвін- 
ського на тлі трьох зустрічей з героєм. Перша - спричинена безпосередньо знайом- 
ством з творами композитора. Це були роки навчання Н. Нижанківського у Віден- 
ській музичній академії, відновленій у 1920 році. Молодий Нестор разом із сту- 
дентами-музикантами, які здобували фахову освіту за кордоном, не тільки вивчали, 
але й виконували композиції львівського митця в чужому культурному середовищі. 
"І тішилися, - як ділиться враженнями автор,- коли не тільки ми, але й чужинці 
говорили, що розуміють музичну мову В. Барвінського, бо він говорить до них зна- 
ними їм европейськими музичними виразовими засобами " (18, с. 3]. Згадуючи роки 
навчання, автор приводить думки Й. Маркса про В. Барвінського. Славний 
віденський композитор говорив: "Тепер я знаю, що таке українська музика! Вона 
куди багатша від музики Ваших (розумій: українських) сусідів, глибша, ширша - але 
тому й трудніша. А в Барвінського все це виходить так природно, самозрозуміло " 
(18, c. 3]. У контексті приведених роздумів ректора Віденської державної музичної 
академії Н. Нижанківський висловлює вагому думку, що саме твори В. Барвінського 
відкрили українській музиці вікно у всесвітнє мистецтво. 

Друга зустріч відбулася у 1923 році в Празі на концерті, у якому брав участь 
В. Барвінський. Після виступу Н. Нижанківський побачився з великим українським 
композитором. Молодий музикант висловив йому слова вдячності за скерування на 
навчання до Містровської школи Празької академії мистецтв в клас композиції В. 
Новака. У поетичній формі журналіст згадує про миті спілкування з львівським 
корифеєм. "Слова Барвінського були надихані вірою в мистецтво, в любов до музики, 
до всього гарного й шляхотного — та тихою заохотою до невсипущої праці. Прості 
були його слова. Такі прості, що глибоко залягли мені в душу. І я згадую ці слова. 
Зокрема згадую ix тоді, коли погань життя занадто дошкулить i хочеться бодай 
згадати щось доброго. Тоді вони успокоюють мене так само, як тоді дали мені 
силу видержати на тернистому шляху української музики" [18, с. 3]. Ці суб'єктивні 
спогади закарбували для сучасних дослідників В. Барвінського як світлу, повну 
любові до української музики людину-митця. 

Третя зустріч з В. Барвінським, як пише Н. Нижанківський, пов'язана із його 
поверненням на роботу до Вищого музичного інституту ім. М. Лисенка у Львові та 
залученням до самовідданої праці на музично-громадській ниві. Автор наголошує, 
що "розквіт Вищого Музичного Інституту ім. Лисенка (якого В. Барвінський є 
директором), притягнення до праці Інституту наших нових мистецьких сил, по- 
стійно активно-провідна участь в нашому музичному житті і двигнення цього 
життя на відповідно високий рівень - все це діло понад 20-літнього діяння Барвін- 
ського” | 18, c. 3]. 

Відтворюючи події з особистого минулого, публіцист об'єднує три спогади із 
свого життя лаконічними вступними реченнями-заголовками, де зафіксовано місце 
і рік подій. Цим фактологічним матеріалом автор цементує композицію статті-спо- 
гаду, підводячи до висновку. Н. Нижанківський висловлює бажання зустрітись 
вчетверте, тоді коли "наша суспільність, у свойому добре зрозумілому інтересі по- 
ставить В. Барвінського в такі умовини життя, які не будуть примушувати його 
розтрачувати енергію на справи, що їх хто інший теж міг би виконати, - але 
дасть можливість віддати всі свої сили виключно для творчої праці "18, с. 3]. 
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Роздумуючи над музичною творчістю, публіцист підкреслює, що “В. [асиль - У.М. | 
Барвінський — Y.M.] говорить про велич духа українського народу такою мовою 
тонів, яку скрізь, по цілому світі розуміють і глибоко цінять. Нам не вільно допус- 
тити до цього, щоби Василь Барвінський сказав - замало. А історія, це строгий 
суддя!" [18, с. 3]. 

Творча та культурно-освітня праця Н. Нижанківського i В. Барвінського пере- 
росла у дружні взаємовідносини. Відомо, що директор Вищого музичного інституту 
ім. М. Лисенка не тільки посприяв йому в наданні посади викладача вищого навчаль- 
ного закладу, але Й домовився про лікування Нестора у свого брата Олександра, 
відомого лікаря (10, c. 12]. Спілкуючись з родиною Барвінських, Н. Нижанківський 
прихильно слідкував за музичними успіхами одного з синів В. Барвінського Івана. 
Цьому талановитому юнакові він присвятив мініатюру "Івасько грає на yewo” 
з авторського збірника "Твори для молоді" [10, с. 50). Серед критичних статей 
публіциста одна з рецензій присвячена сольному виступу сімнадцятилітнього учня 
Вищого музичного інституту ім. М. Лисенка - Іванові Барвінському (клас професо- 
pa П. Пшенички). Високоморальні, християнські принципи родини Барвінських - 
постійного служіння людям - були закладені вже і у життєвих та мистецьких кроках 
сина. Дохід з його сольного концерту був призначений на побудову церкви св. Івана 
Богослова у Львові. 

Програму сольного вечора становили твори Г. Генделя, E. Гріга, Ж. Ipe, O. Гла- 
зунова, В. Барвінського, К. Давидова. 

Публікація насичена вартісними характеристика юного віолончеліста. Автор 
пише, що "це один із рідких у нас дійсних талантів, що його природа вивінувала у 
всі психічні й фізичні дані, потрібні майбутньому виконавцеві великого стилю, 
включно до феноменальної памяти, |...) та легкости, з якою він поконує всі тех- 
нічні труднощі цього найтруднішого смичкового інструменту " [17, c. 3]. Індиві- 
дуальними рисами його виконавської майстерності, як відзначає журналіст, є інто- 
наційна чистота, музикальність, заокругленість фразування, технічна досконалість. 

Концертну цілість творили співвиконавці - диригент М. Колесса та концерт- 
мейстер Н. Барвінська, про майстерність якої Н. Нижанківський пише, що її "музич- 
не вироблення, досвід, опанування всіх тайників творів і фортепіянової техніки — 
склалися на викон, який часом (в сонаті) приневолював слухача звертати окрему 
увагу na фортепян. Цей викон був величезною підтримкою молодому челістові " [17, 
с. 31. 

Рецензія містить унікальний фактологічний матеріал, котрий проливає світло 
на життєвий шлях і членів родини В. Барвінського, оскільки "після інкримінованої 
йому більшовицьким режимом "справи", він змушений був разом із своєю дружи- 
ною Наталею |...| відбувати покарання у Мордовських таборах (1948-1958) [20, 
c. 58]. В "Особистому листку обліку кадрів" від 1958 року з "Особової справи" 
ув'язненого митця, яка була віднайдена та опублікована науковцями Л. Філоненком 
та З. Філоненком, зазначено, що місце знаходження його дітей невідоме. З плином 
часу і подальшими дослідженнями сучасними національними науковцями культур- 
но-освітніх процесів Галичини проливає світло на мистецьку долю Івана-Севастьяна 
Барвінського Ганна Карась у монографії "Музична культура української діаспори у 
світовому часопросторі XX століття", що побачила світ у 2012 році. Вона згадує 
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цього талановитого віолончеліста в переліку українських музикантів, що отримали 
вищу професійну освіту в Німеччині. На сторінках своєї книги вона подає унікальні 
факти з життя сина В. Барвінського, пишучи: "Ряд музикантів емігрували до Німеч- 
чини під час Другої світової війни 1 осіли тут. Віолончеліст Іван-Севастьян Барвін- 
ський виступав від 1944 року в Байройті, Ганновері та Кельні як соліст оркестру 
радіостанції та в концертах разом з В. Кіпою, Т. Микишею, О. Сімович, 3. Полев- 
ською, Р. Савицьким, К. Тарановою. Також він виступав в Ашаффенбурзі (1946) зі 
співачкою К. Тарановою ra піаністом Р. Савицьким” [4, c. 897). Рецензія Н. Нижанків- 
ського на концерт Івана-Севастьяна Барвінського є тим цінним інформативним 
джерелом, що допоможе заповнити "білі плями" в біографіях В. Барвінського та 
його нащадка. 

До публіцистичних матеріалів за 1939 рік належить стаття Н. Нижанківського 
“Ш Ювілейний концерт з творів Василя Барвінського 10.ХП. 1938 р." 

У цьому газетному матеріалі висвітлюється останній з низки ювілейних 
концертів, присвячених 50-літтю від дня народження Василя Барвінського. У 
висловлюваннях автора простежується піднесений тон, який зумовлений шаною до 
одного із фундаторів національної культури. 

Основою Третього ювілейного концерту стала фортепіанна музика Василя Бар- 
вінського. Одним із знаних виконавців його творів був піаніст світового рівня Роман 
Савицький (1907-1960). Його ім'я, в силу складних суспільно-політичних обставин, 
було маловідоме широкій музичній громадськості. Музичну освіту здобув у Вищому 
музичному інституті iM. М. Лисенка у Львові (клас фортепіано В. Барвінського), a 
також у школі майстерності під керівництвом професора Вілема Курца (Прага). 
Впродовж 30-х років викладав у згаданому львівському навчальному закладі, багато 
гастролював. Мав "натуру віртуоза - його стилю притаманна яскрава концертність 
і динамізм. Кожен з творів у трактуванні піаніста має компактний та випуклий інтер- 
претаційний задум. Активний характер Савицького виявляється в ініціативності 
художнього мислення (він завжди пропонує власне прочитання творів) та у дійо- 
вості виконавських концепцій, які зазвичай характеризує спрямоване розгортання 
до кульмінації" [5, с. 160), — так окреслює професійну майстерність Н. Кашкадамова. 
З приходом радянської влади емігрував до Америки, де у 1952 році заснував у Нью- 
Йорку музичний інститут. 

Рецензія Н. Нижанківського містить вартісну інформацію, яка вияскравлює і 
доповнює виконавський портрет артиста. Автор із захоплення пише про інтерпре- 
тування Р. Савицьким досить технічно складних інструментальних композицій В. 
Барвінського. Трудність, на думку журналіста, полягає не тільки у нелегкій фактурі, 
але й у відтворенні незвичайно багатого духовного світу львівського музичного 
корифея, "у якого сплелися в гармонійну цілість стара культура глибокої типово 
української музикальности з найновішими, загально-світовими засобами " [16, c. 4]. 

В інтерпретації Р. Савицького прозвучали 5 прелюдій, "Українська сюїта" та 
ще три твори (рецензент не подає назв). Н. Нижанківський зазначає, що слухачів 
захопив "його здоровий тон, безвадно вирівняний і витіньований у всіх степенях 
звукової натури |...|. Зокрема звертали на себе увагу незвичайно рівно розвинені 
звукові ріжности поодиноких фраз і то не тільки в гомофонних місцях, але й серед 
кунштовного контрапунктичного сплету голосів" [16, с. 4]. 
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У перерві концерту голова академічного хору "Бандурист" Р. Гандзій привітав 
В. Барвінського і вручив йому грамоту Почесного членства "Бандуриста", після 
чого колектив відспівав один з творів ювілянта під диригуванням М. Колесси. 

Висновок. Публікації Н. Нижанківського про Василя Барвінського є вартісним 
історичним джерелом, що відкриває нові форми об'єктивно-документального пізнан- 
ня етапів еволюції українського мистецтва. 


Ulyana Molchko. Vasyl Barvinskyi in newspaper pieces by Nestor Nyzhankivskyi. 

We have explored the journalistic work of Nestor Nyzhankivskyi, which covers the pages of the 
life and oeuvre of the visionary of Ukrainian music Vasyl Barvinskyi. 

The overview of articles and reviews, published on the pages of the Galician magazines “Zhyttia 
i Znannia”, “Ukrainski Visty” is adduced. “Zhyttia i Znannia” is a popular illustrated monthly 
publication of the Society of Prosvita, which has been published in Lviv (October 1927 — August 
1939). In 1938, on the pages of this periodical there appeared а М. Nyzhankivskyi's 
musicological material of the biographical nature “Vasyl Barvinskyi (on the occasion of the 30" 
anniversary of the composer’s work)”. The object of publication was the life and creative path 
of one of the founders of Ukrainian music — Vasyl Barvinskyi, whose fifty anniversary was 
celebrated that year by the whole artistic community. Thoroughly described factual material 
allows refer the publication to an exemplar of critical literature — article-portrait. In the article, 
N. Nyzhankivskyi properly demonstrates V. Barvinskyi’s place and role in Ukrainian culture, 
and his multifaceted work is represented as a socio-cultural phenomenon. 

A number of articles published on the pages of the “Ukrainski Visty” newspaper, which N. 
Nyzhankivskyi wrote for from 1935 to 1939, covers the work of V. Barvinskyi. The author of the 
research analyzes the genre spectrum of musical-critical articles, and also examines the thematic 
orientation of N. Nyzhankivskyi’s newspaper materials about the luminary of Ukrainian culture. 
It has been proved that the journalistic materials of the Galician musical critic, devoted to V. 
Barvinskyi, reflect the progress of the Galician culture of the beginning of the 20" century on the 
way to professional growth. 

Keywords: Nestor Nyzhankivskyi, Vasyl Barvinskyi, magazine “Zhyttia i Znannia”, magazine 
“Ukrainski Visty”, journalistic essay, recollection, review, overview. 
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УДК 78.27 
Наталія Кобрин 


ХОРОВА ТВОРЧІСТЬ ВАСИЛЯ БАРВІНСЬКОГО 


Досліджується один із провідних жанрів хорової творчості В. Барвінського - обробки 
народних пісень, які збереглися завдяки публікації в унікальній антології української 
хорової обробки стрілецької та народної пісні "Великому Співаннику «Червоної Калини» ". 
Аналізуються 16 хорових обробок зі “Співанника” з точки зору композиційних і стиліс- 
тичних особливостей. З'ясовується, що витончена пейзажистика, глибина і влучність 
психологічних станів, колисковість, звукообраз тиші, своєрідний діалог зі старогалиць- 
кою традицією перемиської школи, притаманні хоровим обробкам, є водночас важли- 
вими рисами музичного мислення В. Барвінського. 

Ключові слова: Василь Барвінський, хорова творчість, "Великий співанник «Червоної 
Калини» ", стрілецька пісня, обробка народної пісні. 


Впродовж багатьох тисячоліть хоровий спів, будучи невід'ємною частиною 
українського національного “Я”, виявляв музичними звуками суть українства, OXO- 
роняв 1 репрезентував його перед світом. Багата і розмаїта народна пісня, своєрідна 
і потужна традиція церковного співу, пошуки і здобутки авторської творчості - все 
це одні з найяскравіших сторінок української мистецької спадщини. Не випадково, 
знаменитий український галицький композитор і піаніст першої половини ХХ ст. 
В. Барвінський згадував про почутий ним спів київського хору "Думка" як про 
“величаві і ніколи незабуті хвилі, які з такою непереможною силою стверджували 
проречисті слова нашого поета-генія «Наша дума, наша пісня не вмре, не загине»” 
П, c. 86]. 

Одну з вагомих та оригінальних ділянок композиторської спадщини B. Барвін- 
ського складає саме його хорова музика: обробки народних пісень та авторські 
хори. Інформація про неї в сучасних дослідженнях є оглядовою, вибірковою та 
неповною. Варто назвати лише окремі розділи популярної монографії С. Павлишин 
[10, c. 72-80], невелику розвідку JI. Ластовецької [4, c. 27-35| та праці JI. Назар [8], 
зокрема вступ до нотного видання вибраних хорів В. Барвінського [9, с. 3—6]. 
Останній збірник є чи не єдиним сучасним виданням окремих хорових творів 
композитора, тоді як його хорові обробки збереглися лише у "Великому Співаннику 
«Червоної калини»”, який став бібліографічною рідкістю, адже виданий ще 1937 р. 

Хорова творчість композитора в цілому налічує понад 50 композицій, з яких 
знайдено і збереглася орієнтовно половина творів: близько 10 оригінальних хорів, 
16 хорових обробок і кілька композицій циклу "Пісні з Богогласника”. Характерно, 
що В. Барвінський звертався до цієї сфери музичної творчості епізодично, відгу- 
куючись таким чином на національно-громадські та культурно-мистецькі потреби 
галицько-українського життя. Відтак, функціональна приуроченість і суспільна 
заангажованість, до певної міри, визначала змістові й окремі стилістичні риси хоро- 
вих творів, серед яких є і складні, розгорнуті композиції, і невибагливі, однак 
вишукані мініатюри. Кожен етап звернення В. Барвінського до хорової творчості 
віддзеркалює не лише духовне і творче зростання митця, але фокусує увагу на 
позиції взаємодії його мистецької творчості та громадської діяльності: 
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Першими спробами композитора у цій сфері стали дві обробки народних пісень, 
написані у Празі в 1913-1914 рр. "Да вже третій вечір" i "Ой, як яснесенько ". 
Показово, на час 1x створення В. Барвінський був автором низки відомих і значних 
інструментальних композицій, як-от фортепіанних прелюдій, сонати, двох 
фортепіанних тріо тощо. Перший хор "Да вже третій вечір" для мішаного хору а 
cappella, за свідченнями автора, був ним знищений як невдала композиція. Інший — 
обробка лемківської народної пісні, записаної з уст поета Б. Лепкого, “Ой, як ясне- 
сенько" - прозвучав на концерті українських народних пісень у виконанні найвідо- 
мішого чеського хору “Глагол”, однак його ноти поки що не знайдені [2, с. 143]. 

Вагомим імпульсом, який спонукав композитора звернутися до хорових жан- 
рів, став досвід роботи із "Львівським Бояном" у найважчий період діяльності хору - 
під час Першої світової війни (протягом 1915-1917 рр.). Сам В. Барвінський ствер- 
джував: "Праця з хором привела до мого більшого зацікавлення цією ділянкою і була, 
так сказати б, практичною лекцією для мене, який у цій ділянці досі не мав відпо- 
відної практики. Одночасно ця праця дала безпосередній поштовх і моїм творчим 
задумам” [2, с. 147]. Як результат, саме в цей час виникли одні з найцікавіших та 
своєрідних за стилем хорових композицій митця: 

1. Свого роду історичний триптих українських народних пісень козацької доби 
з різних регіонів України (композитор визначив їх як закарпатську, галицьку і над- 
дніпрянську) - "Кей ми прийшла карта”, “Завзялися ляшки " (чи “Завзялися враги”'!) 
для чоловічого хору а cappella i “Ou, закувала та сива зозуля" для мішаного хору 
із супроводом фортепіано (остання - втрачена), ймовірно, варто розглядати як 
відгук митця на воєнні події; 

2. Дві обробки, написані під враженням зустрічі з композитором, диригентом 
Української Республіканської Капели O. Кошицем — обжинкова пісня "Уже сонечко 
закотилося” і хрестильна пісня "Були ми собі в Божому дому" — зразки глибокого 
відчуття і переосмислення В. Барвінським архаїчних пластів українського фольк- 
лору; 

3. Два твори на слова Б. Лепкого для мішаного хору a cappella — "Шевченкова 
хата" i "Ой, колосися ниво” - щиросердечна патріотична лірика, яка висловила 
кардинальні національні питання та особисті переживання періоду визвольної 
боротьби. 

Найбільша кількість хорових творів В. Барвінського була написана в другій 
половині 30-х рр. ХХ ст. і стала органічною частиною акції Союзу Українских 
Професійних Музик (CYIIpoMy) з метою створювати якісний і різноманітний попу- 
лярний репертуар для українських хорів Галичини: 

- патріотичний марш для товариства "Просвіта" "Соняшне завтра" на слова 
A. Курдидика для чоловічого хору a cappella (за словами В. Барвінського, були його 
варіанти для жіночого та мішаного хорів), що виразно нав'язує до старогалицької 
хорової традиції; 

- обробки народних і стрілецьких пісень для "Великого Співанника «Червоної 
Калини»”, зокрема спеціально для цього видання були написані 12 композицій та 


» d 


! Варіант тексту “Завзялися враги” було опубліковано у “Великому Співаннику «Червоної 
Калини»” в редакції 3. Лиська, можливо, з огляду на вимоги польської цензури. 
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перероблена для хору із соло сопрано колядка "Що mo за предиво” (ще три твори 
В. Барвінського, включені у це видання, були створені на початку 20-х рр.); 

— цикл “12 пісень з Богогласника ", про історію написання якого автор згадував 
таке: "B 1938 р. мені запропоновано написати ораторію “Володимир Великий” 3 
нагоди 950-річчя Хрещення Русі, поки однак знайдено поета, з яким я мав зв'я- 
затися в справі написання тексту (Уляна Кравченко), я, бажаючи вглибитися в нашу 
історичну минувшину давніх віків, пішов до великого любителя музики о. Домета 
Садовського, пароха церкви Спаса (Преображенської) і в нього взяв пісні з "Бого- 
гласника", якими я настільки зацікавився, що опрацював для мішаного хору 12 пісень 
з "Богогласника " [2, c. 157] (з них збереглися 4 композиції, видані в Кракові в 1944 р.). 

Після 1939 р. В. Барвінським була написана низка двоголосних хорів із форте- 
піанним супроводом в дусі масових пісень, як реакція на відповідні політичні події, 
та кілька дитячих хорів (“На ялинку”, “Пісня українських школярів", "Літо "). Авто- 
рами слів були Р. Купчинський, Ю. Шкрумеляк, А. Кос-Анатольський, Т. Одудька, 
М. Рильський. 

Окрему групу утворюють хори періоду арешту і заслання - унікальна пам'ятка 
музичної творчості митця в умовах жахливої нелюдської неволі (ноти більшості з них 
поки що не знайдені): 

1. "Ой, моя mu журбо” - за спогадами композитора він створений 5-6 лютого 
1948 р. (не знайдено); 

2. Дві хорові молитви 1949 р. "Отче наш” і "Богородице Діво” (не знайдено); 

3. Дві хорові обробки - стрілецької пісні М. Гайворонського “Ой, видно село" 
та української народної пісні, записаної з уст С. С. Григи "Ой, хмариться, тума- 
ниться" (не знайдено); 

4. Два хори на слова Лесі Українки 1956 р. "Надія" і "Знов весна" (єдині збере- 
жені зразки хорової творчості композитора в концтаборі). 

5.Зміст цього свого роду "невольничого циклу" "композитора без нот", як 
назвав себе сам В. Барвінський після спалення владою всіх своїх творів та руко- 
писів, найкраще передають використані ним рядки Лесі Українки - одного з перших 
віршів поетеси: 

НІ долі, ні волі у мене нема, 
Зосталася тільки надія одна. 


Обробки українських народних і стрілецьких пісень. Із близько 20 назв хо- 
рових обробок українських народних і стрілецьких пісень В. Барвінського - жанру, 
що, за визнанням чеського музикознавця 3. Неєдли, належить до надзвичайно своє- 
рідних прикладів національного мистецтва, збереглося 16 композицій. Всі вони 
ввійшли у "Великий Співанник "Червоної Калини" (окремо відома лише обробка 
закарпатської рекрутської пісні "Кей ми прийшла карта”). 

"Великий Співанник «Червоної Калини» " - унікальна антологія авторської хоро- 
вої обробки українських народних та найповніше зібрання опрацювань стрілецьких 
пісень, став одним із найбільших мистецьких і видавничих звершень композиторів -- 
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членів СУПроМу та стрілецького товариства “Червона калина”?. За визнанням 
редактора цього видання 3. Лиська, "співаник цей може i повинен стати підручною 
книгою кожного українського хору, - джерелом справжнього, здорового мистец- 
тва, що має оживлювати, підбадьорювати і скріплювати українського Духа у днях 
зневіри, чи знесилення, в нестримнім гоні до сонця золотого " [5, c. 6]. Зміст антоло- 
гії, крім 16 композицій В. Барвінського (композитор був в числі тих українських 
галицьких музикантів, що своєю творчістю найбільшою мірою спричинилися до 
публікації цієї антології), склали твори 3. Лиська (54), М. Колесси (48), Н. Нижан- 
ківського (21), М. Гайворонського (6 обробок стрілецьких пісень), Р. Сімовича (6), 
Б. Кудрика (5), С. Людкевича (4), А. Рудницького (2) - більшість із них написані 
спеціально для цього видання, та кращі і популярні в Галичині хорові твори над- 
дніпрянських композиторів - М. Лисенка (29, зокрема, обробки історичних та ко- 
зацьких пісень), М. Леонтовича (20), К. Стеценка (13 обробок колядок і щедрівок), 
П. Козицького (4), М. Вериківського (1). 

Хорові обробки В. Барвінського з "Великого Співанника «Червоної Калини»? — 
більшість збережених творів композитора у цьому жанрі - представляють розмаїття 
типів і драматургійних рішень. Жанровий діапазон хорових обробок композитора 
простягається від фольклорної архаїки до авторської стрілецької пісні ХХ ст. (немає 
лише зразків весняних календарно-обрядових пісень і колискової), охоплює всі 
регіони України від Закарпаття та Лемківщини (загублена “Ой, як яснесенько ") до 
середньої Наддніпрянщини з питомими їм локальними етно-музичними прикме- 
тами. Серед них, - майже всі різновиди українського фольклору - хрестильна 
(“Були ми собі в Божому дому"), обжинкова (“Уже сонечко закотилося "), весільні 
(“Ou, на добраніч”, “Ой, мовив же есь”), коляда (“Що mo за предиво”), історичні 
та козацькі (“Завзялися враги”, "Курилася доріженька", "Ой, там за Дунаєм", “Ле- 
тить ворон”, "Ой, сяду я край віконця”), пісенна лірика (“Світи місяцю”, “Та туман 
яром", “Ой, y полі дві тополі", "Ой, любив та кохав”), стрілецькі авторські пісні 
( “Ой, там при долині” на сл. і мел. Р. Купчинського, "Колись, дівчино мила” — сл. i 
мел. JI. Лепкого). Вони представляють всі можливі типи фактурних варіантів хору — 
мішаний (7), чоловічий (5 - переважно історичні та козацькі пісні), жіночий (4 — 
ліричні та весільні пісні), для хору і соло (“Що mo за предиво”). 

За масштабами і типом техніки композиції, В. Барвінський має як відносно 
традиційні композиції, мініатюри, так 1 об'ємні хорові полотна. 

Досконалі, філігранні мініатюри (6-10 тт.) переважно для однорідного хору 
(виняток, "Світи місяцю”) є неначе мінімалістичними інкрустаціями формально- 
композиційних елементів, вироблених в жанрі хорової обробки української народ- 
ної пісні (у творчості М. Лисенка, М. Леонтовича, К. Стеценка тощо) із властивим 
для них відтворенням особливостей національного гуртового співу. 

Зазначені зразки за змістом переважно належать до козацьких, ліричних, любов- 
них пісень (“Курилася доріженька ", “Летить ворон”, "Ой, там за Дунаем” для 


23 протоколів СУПроМу випливає, що саме за ініціативою редколегії видавництва "Червона 
калина" при стрілецькому товаристві, редакцію видання було доручено композиторові та 
музикознавцеві 3. Лиськові - в минулому учасникові національно-визвольних змагань у 
складі легіону УСС та УГА [3, с. 90). 
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чоловічого хору, “Світи місяцю” для мішаного хору, “Та туман яром”, “Ой, у полі 
дві тополі" для жіночого хору), серед них — дві галицькі весільні ладанки ( “Oŭ, на 
добраніч”, "Ой, мовив же есь” для жіночого хору). 
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Пр. І. “Ou, мовив же есь’ 
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Мелодія пісні (приклад 1), яка нагадує радше первістки вокальної лірики, про- 
водиться незмінно у верхньому голосі. Для цих обробок характерна витончена 
лінеарність і лаконічність прозорого 3-4-голосся, іноді з елементами імітації ( "Ой, 
на добраніч", "Ой, мовив же есь”), модальні лади, зокрема, елементи дорійського 
та міксолідійського ("Курилася доріженька", "Та туман яром"), обов'язковий 
1-2-голосний заспів. 

Окрему групу утворюють розгорнуті наскрізно-стадіальні композиції з незмін- 
ною мелодією пісні, проведеною за принципом Ostinato (є, ймовірно, близькими за 
принципами драматургії до обробок композитора для соло з супроводом фортепі- 
ано) - це найяекравіші та дуже вишукані зразки хорових обробок В. Барвінського, 
своєрідні "хорові симфонії" (“Уже сонечко закотилося ", “Були ми собі в Божому 
дому”, “Ой, там при долині”). Драматургійні та о ИО особливості 
зазначених трьох хорових обробок виявляють важливі ознаки мислення компози- 
тора загалом: 

Витончена пейзажистика, "звукова вербалізація ландшафту, просторовість " 
17, с. 20] особливо виразиста і рельєфна в обробці обжинкової пісні “Уже сонечко 


100 УКРАЇНСЬКА МУЗИКА 2018/4 (30) 


закотилося ": мінливість і мерехтіння присмеркових світло-барв (ладова перемін- 
ність i делікатне нюансування, що призводить до розщеплення Ш-УП ст.), наче 
ковзання в повітрі останніх сонячних промінчиків (спадаючі підголоски 5), майже 
завмерла атмосфера у передчутті нової фази доби-життя світу (звук "4" утворює 
наскрізне пульсуюче ostinato всієї композиції), врешті - практично зорове відчуття 
заходу сонця - темброве забарвлення теми поступово темніє, спускається з високих 
регістрів у баси - 5; А-Т; В (приклад 2). 


Пр. 2. "А вже сонечко закотилося " 
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Глибина і влучність психологічних станів є майже невід'ємною від звукового 
пейзажу. “Ой, там при долині" - одна з перших стрілецьких жалібних пісень, 
створена Р. Купчинським після кривавих боїв легіону УСС влітку 1915 р. i при- 
свячена полеглому в них десятникові Р. Луцику. Це свого роду квінтесенція лірико- 
філософського осмислення війни не просто як подій національно-визвольних 
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змагань ХХ ст., але проникнення в найглибшу суть національної історії, героїзму та 
жертовності. В. Барвінський, на противагу строго чотириголосній, витриманій в 
дусі старогалицьких традицій, композиції Р. Купчинського, творить об'ємну хорову 
картину, в якій лучить звуковий пейзаж, загострену емоційність та експресію укра- 
їнського епосу, філософську рефлексію. Незмінне збереження мелодичного першо- 
джерела (за принципом Ostinato) поєднується майже із сюжетно-картинним розгор- 
танням хорової тканини впродовж шести строф: 

Тема-мелодія пісні кожної строфи забарвлюється іншим тембром, так наче 
вимінюється просторове та світлове колорування картини: 


E 


Табл. 1. Схематичний план композиції в обробці "Ой, там при долин!” 

















1 строфа | 2 строфа | 3 строфа | 4строфа | 5 строфа | бстрофа 
А Al A Al A2 A3 
тема - 5 B-T S B-T T-S Br. Solo 
3-гол. |3 4-гол.1 3-гол.| 4-гол.1 |4-гол. stretta 7-гол. 
g-moll g-moll g-moll g-moll c-moll g-moll 




















Композитор підкреслює дорійський лад (в оригіналі Р. Купчинського відсут- 
ній), який від античної давнини символізує мужність та оборону рідної вітчизни, 
просвічуючи ладо-гармонічну фактуру мажорними 5-співзвуччями (приклад 3). 


Пр. 3. “Ой, там при долині”, фрагмент першої строфи 
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3 Стрілочки у схемі означають напрям почергового вступу голосів. 
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Чергування 3- і 4-голосся, висхідного 1 низхідного квазі-імітаційного вступу 
голосів, їх стиснення в часі (5 строфа) - все це творить ефект наближення i відда- 
лення звукової картини. Поступово з глибини простору зростає напруга, сягаючи піку 
на словах "Не викує, брате, твоїх літ зозуля" (5 строфа), де тема здобуває найвищу 
теситуру 5 1 тонально підноситься на ч. 4 вгору (c-moll), що не є модуляцією, а радше 
переосмисленням думного принципу загострення напруги в кульмінації шляхом 
зміни барви та колориту. 

Підкреслена статика психологічно забарвленого простору створюється мелодією- 
контрапунктом, яка нагадує поспівку колискової-плачу та утримується в альті (може, 
мертве тіло стрільця 2!) і моноритмічною пульсацією вертикалі, прихованою під 
короткими вокалізами. 

Врешті мелодія залишається в соло баритона (6-a строфа), наче закута-закрита 
зустрічним плетивом хорового вокалізу, передаючи майже дотикове відчуття самот- 
нього мертвого тіла, що його "покриє мурава”. Однак заключна вокалізація каденції 
(характерний прийом багатьох хорових творів В. Барвінського [9, с. 4]) поринає в 
безкінечний простір, символізуючи Шевченкове "слава не загине" (приклад 4). 


Пр. 4. "Oii, там при долині", шоста строфа 
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Колисковість - один з улюблених жанрів та провідних знаків творчості В. Бар- 
вінського постає в даних обробках у всій багатоманітності символічної суті: "стан 
мірного заспокоєння, виняткової дитинної чистоти і простоти" [7, c. 28], що 
асоціюється з образом новонародженої дитини (обробка хрестильної пісні "Були ми 
собі в Божому дому"), "пульсуюча статика, медитативне упокоєння " [7, c. 28] 
передвечірньої природи (обробка обжинкової пісні “Уже сонечко закотилося '), 
вічний сон-тиша, проникнутий усвідомленням близькості та реальності смерті 
(обробка стрілецької пісні "Ой, там при долині”). В тому контексті варто згадати і 
поєднання колисковості-колядковості в хоровій обробці "Що то за предиво" 
(приклад 5). 


Пр. 5. "Що то за предиво” 
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Soprano solo 




















Tenor 






































S. solo 












































Звукообраз тиші твориться різними засобами - в трьох згадуваних обробках 
провідною є динамічна шкала рр - тр (за винятком моменту кульмінації-розпачу за 
втраченим життям у п'ятій строфі обробки "Ой, там при долині”), метро-ритмічна 
та інтонаційна остинатність з ефектом пульсуючої статики (незмінна поспівка- 
контрапункт в альті обробки "Ой, там при долині", постійність заколисуючого 
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вступу-заспіву в “A вже сонечко закотилося” і "Були ми собі в Божому дому”), 
делікатні ладо-гармонічні нюансування. 

Переосмисленням, своєрідним діалогом із старогалицькою традицією пере- 
мишльської школи позначена обробка народної ліричної пісні, яка стала невід'єм- 
ною частиною стрілецького репертуару “Ой, любив та кохав". Crpore чотириголос- 
ся чоловічого хору тут наче само з себе зроджує кантиленний мелодизм окремих 
голосів фактури, які розспівуються, вокалізуються, утворюючи полімелодичне мере- 
живо. Майже силабічна вертикаль насправді пронизана стрічковими паралелізмами, 
варіантними лініями, короткими імітаційними перекличками, ніби навіяними рене- 
сансною технікою (приклад б). 

Пр. 6. "Ой, любив та кохав" 
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"Завзялись враги" являє собою по-суті симбіоз народного, автентичного (крізь 
призму лисенківської техніки - традиційний унісонний заспів), старогалицького 
(гомофонне чотириголосся чоловічого хору a capella) та церковного багатоголосся 
(ладова перемінність с-той, Es-dur, g-moll - приклад 7). 

Пр. 7. “Завзялися враги” 
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Для цієї обробки властивий витончений психологізм, детальне простежування 
сюжетного розвитку: елементи дорійського ладу (притаманні опрацюванням В. Бар- 
вінським козацьких пісень) супроводжуються поступовим експресивним загостренням 
гармонічної барви; на словах "поїду на Вкраїну" - розщеплений IV ст. проектує 
ознаки думного ладу; в тексті "на гриву похилився " ланцюг нерозв'язаних спадаючих 
септакордів створює стан наче передчуття трагедії; слова "ненька старенька " (яка, 
можливо, вже не дочекається сина з війни!) виділені відхиленням у найглибшу мі- 
норну бемольну сферу as-moll. Таким чином постає одна з найдраматичніших хоро- 
вих композицій митця, що змальовує віковічну трагедію героїзму, жертовності й 
материнських втрат. 

Традиційніший тип одно-варіантної обробки при двочастинній структурі стро- 
фи, співзвучний до пластів пісенності нової доби, зустрічається в коляді "Що то за 
предиво”, ліричній пісні “Ой, сяду я край віконця" і B ще одній стрілецькій пісні 
"Колись, дівчино мила”, кожна з яких має крім того індивідуальні музично-стильові 
прикмети. Романс JI. Лепкого "Колись, дівчино мила” в опрацюванні В. Барвінсь- 
кого за структурою хорової тканини певною мірою нагадує Лисенкові ліричні дуети 
(наприклад, "Коли розлучалися двое”). Це справжній хоровий романс, в основі якого 
принцип двоголосної втори жіночої і чоловічої пари голосів (терцева чи секстова 
втора між однією, завжди змінною, парою голосів є наскрізним елементом хорової 
тканини в кожній композиції В. Барвінського, то перегукуючись з романсами, то 
нагадуючи середньовічний стрічковий паралелізм) - наче діалог крізь час і простір, 
відбувається проста і щира розмова закоханих сердець (приклад 8). 


Пр. 8. “Колись, дівчино мила” 
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Кожний обраний автором варіант опрацювання індивідуальний, точно відпові- 
дає образно-змістовим, жанровим та інтонаційно-ладовим особливостям пісенного 
оригіналу. З іншого боку, певний вплив (зокрема, на драматургію і складність вира- 
зових засобів) мала функціональна приуроченість тієї чи іншої обробки: хорові об- 
робки другої половини 30-х рр., написані композитором спеціально для «Великого 
Співанника "Червоної Калини"» (12 із 16, які ввійшли в антологію), у більшості є 
мініатюрами, за винятком стрілецької пісні "Ой, там при долині". Композитор чітко 
дотримується принципу недоторканості мелодичного першоджерела, тому відсутні 
вільні концертні транскрипції (в манері С. Людкевича), наскрізно-варіативні компо- 
зиції з інтенсивною модифікацією мелодії в кульмінації (по аналогії з обробками 
М. Леонтовича i К. Стеценка) чи віртуозні сюжетно-картинні обробки (B стилі 
O. Кошиця). Їх функціональна мета очевидна - створити цікавий, сучасний i довер- 
шений у мистецькому сенсі популярний хоровий репертуар. 

Важливість хорових творів, зокрема обробок народних пісень, для розкриття 
джерел мислення і творчого методу В. Барвінського, незважаючи на відносно 
незначну кількість збережених композицій, беззаперечна. Адже саме цей жанр, при- 
ваблюючи увагу чи не всіх українських композиторів та утворюючи в національній 
творчості потужну традицію, постає неначе критерієм зв'язку власного духовного 
“Я” митця та глибинних етнічних джерел культури. Хорові обробки В. Барвінського 
засвідчують питому для композитора органічність пісенно-фольклорного вислову, 
грунтовність смислового та емоційно-психологічного прочитання пісенного оригі- 
налу, майстерне оперування просторово-тембровими можливостями хорової факту- 
ри, вишуканість гармонічної колористики. 


Nataliia Kobryn. Vasyl Barvinskyi’s choral works. 

Barvinskyi’s choral works are significant and special part of his music heritage. The interaction 
of the social and cultural conditions of those days and the features of his inner artistic personality 
are reflecting upon them. He was working on this musical genre for all of his life, but some of 
his choral works have not been found yet. 


The main focus of the author’s research is one of the essential genres of Barvinskyi’s choral 
works namely the folk song arrangements that were having kept thanks to publishing in the 
unique anthology of Ukrainian choral arrangements of folk and riflemen songs “Chervona 
Kalyna Comprehensive Songs Collection”. In the paper there are analyzed the folk song 
arrangemens by historical method, specially in the context of the “Chervona Kalyna 
Comprehensive Songs Collection” content and the composer’s choral works. The structural and 
Stylistic features of them are examines also. 


The sixteen folk song arrangements of “The Comprehensive Songs Collection” are showing 
different genres and ethnographic regions of Ukraine. Also, every possible choir textures are 
exposed in them. By composition technique there are the traditional choral pieces with monotypic 
stanzas in binary structure, the perfectly filigreed miniatures and the expanded through- 
composed works. Three folk song arrangements by Barvinskyi to be named as “choral 
symphonies” are the most representative for forming sructure and stylistic features of his music, 
specifically the harvest song “The sun already was down”, the baptism song “We were ourselves 
in House of God” and the riflemen song “Oh, there is the valley”. The most characteristic traits 
of Barvinskyi’s choral song arrangements as well as the very important mental signs in his music 
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are sophisticated landscaps, strict and intense psychological states, lullaby, tone-image of 
silence, a kind of dialoge with Old Halychyna musical style. 

Key words: Vasyl Barvinskyi, the Choral Works, “The Chervona Kalyna Comprehensive Songs 
Collection”, the Riflemen Songs, Ukrainian Folk Song Arrangements. 
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УДК 78.27 
Ярема Павлів 


ВТІЛЕННЯ УКРАЇНСЬКОГО НАРОДНОГО 
ПІСЕННОГО ТА ІНСТРУМЕНТАЛЬНОГО МЕЛОСУ 
В ТВОРАХ ВАСИЛЯ БАРВІНСЬКОГО ТА СЕРГІЯ ОРЛА 


Стаття присвячена визначенню методів використання українського народнопісенного 
та інструментального мелосу в творах двох композиторів різних генерацій і творчого 
спрямування: Василя Барвінського (1888-1963) i Сергія Орла (1952-2017). На основі 
музично-текстологічного аналізу струнного квартету «Для молоді» В. Барвінського і 
низки оркестрових п'єс С. Орла виявлено фольклорні ознаки і розглянуто своєрідні худож- 
ньо-естетичні якості цих творів, досліджено їх жанрове походження, охарактери- 
зовано методи композиторів щодо опрацювання ними фольклорного матеріалу. 
Ключові слова: Василь Барвінський, Сергій Орел, український національний мелос, музич- 
ний фольклор і композиторська творчість. 


Дві постаті різної генерації, соціально-історичних періодів 1 творчого спряму- 
вання - Василь Барвінський (1888-1963) і Сергій Орел (1952-2017) - згадуються 
поруч не для якісних порівнянь, а з метою визначення втілення в композиторській 
творчості кожного з них національного мелосу. В. Барвінський відомий у всіх колах 
академічних музикантів як один із яскравіших з-поміж представників української, 
зокрема галицької, композиторської школи, адже він увійшов в її історію як творець 
фортепіанної, камерно-інструментальної, вокально-хорової та оркестрової музики, 
а також як піаніст, педагог, музикознавець, диригент, організатор музичної справи 
на Галичині. Сергій Орел, за освітою академічний скрипаль, залишив творчий слід 
як яскравий виконавець-інтерпретатор народної музики Гуцульщини 1 довколиш- 
нього з нею Карпатського регіону, засновник і керівник оркестру народної музики 
«Аркан», педагог, що створив свою школу народного виконавства, автор понад трьох 
тисяч творів, серед яких його власні композиції для народного оркестру, обробки 
різножанрової вокальної та інструментальної української, молдавської, румунської, 
угорської, польської народної музики, аранжування перлин світової класики тощо. 

Василь Барвінський отримав блискучу європейську виконавську, композитор- 
ську та музикознавчу освіту. Продовжуючи лисенківські й післялисенківські тра- 
диції щодо органічного втілення народнопісенного мелосу у власній творчості, а 
також формуючи передові погляди на національний фольклор під впливом свого 
знаменитого вчителя-чеха (учня Антоніна Дворжака) Вітезслава Новака (1870— 
1949), В. Барвінський від початку самостійного творчого шляху занурився в пізнан- 
ня особливостей української народної творчості. Цьому сприяли й такі фактори, як 
активні пошуки нових підходів до опрацювання фольклорних джерел українськими 
композиторами початку ХХ століття та вимоги пожвавленої демократизації усіх форм 
музичного життя Львова, зокрема в жанрах камерно-інструментальної музики. І 
саме у цій останній він виявив себе неперевершеним інтерпретатором специфічної 
семантики, колористики та тембральності звучання національних зразків усного 
функціонування на базі сучасних досягнень європейської музики писемної традиції. 

Сергій Орел, уродженець Коломиї, початкову скрипкову освіту здобував, навча- 
ючись у філіалі Львівського вищого музичного інституту ім. М. Лисенка у відомого 
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педагога Матвія Рузічнера, представника знаменитої одеської скрипкової школи 
Петра Столярського (1871-1944), далі - у кращих педагогів Івано-Франківського і 
Дрогобицького музичних училищ та Київського інституту культури. Отримуючи 
офіційну музичну освіту, С. Орел з юних років паралельно «проходив науку» у про- 
фесійних народних музикантів, серед яких слід згадати гуцульських славетних 
віртуозів-мультиінструменталістів Василя Попадюка-батька, Петра Терпелюка, 
Михайла Тимофіїва та Василя Миронюка, у виконавській, музично-організаторській 
та почасти композиторській діяльності яких поєднано майстерність української 
усної і писемної музичних традицій. Саме національний фольклор в усій багатій 
розмаїтості пісенного та інструментального фондів став невичерпним джерелом для 
різнобічної творчої діяльності Сергія Орла. 

Класифікація ознак національного мелосу й аналіз способів його вираження у 
музичній тканині є важливою складовою дослідження творчості Василя Барвін- 
ського - одного з найяскравіших представників української національної компози- 
торської школи першої половини ХХ ст., та Сергія Орла як творця нових форм у 
професійній народній музиці, самобутнього композитора, неперевершеного інтер- 
претатора-виконавця. Визначення закономірностей синтезу фольклорних та акаде- 
мічних традицій у камерно-інструментальній квартетній музиці В. Барвінського до- 
зволить розглянути багатогранність його композиторського обдарування з нового 
ракурсу, а проникнення у специфіку композиторського стилю С. Орла познайомить 
із своєрідним авторським баченням, «чуттям» цього митця - інтерпретатора фольк- 
лору і створювача власних музичних творів, в основу яких покладено принципи 
народного мелосу. Результати текстологічного аналізу струнного квартету «Для мо- 
лоді» В. Барвінського 1 низки оркестрових п'єс С. Орла дозволять охарактеризувати 
методи кожного композитора щодо опрацювання фольклорного матеріалу та 
виявити у зв'язку з цим своєрідні художньо-естетичні якості досліджених творів. 

Як представник «віденсько-празької композиторської школи» 1, водночас, про- 
довжувач питомої «лисенківської» та «перемиської» шкіл, В. Барвінський добре 
орієнтувався у сучасних європейських стилях та стильових закономірностях україн- 
ської народної музики, що дозволило O. Козаренку визначити тип опрацювання 
Барвінським фольклору як «метод полістильового синтезу», заснований на «вклю- 
ченні (цитуванні) національно-своєрідних інтонем до музичної тканини європейсь- 
кого типу, яка... лише відтінює, підкреслює... специфіку фольклорного джерела» 
[1, с. 175]. Саме такий тип опрацювання українського пісенного та інструменталь- 
ного фольклору, що не виключає наявність деяких зразків моностильового синтезу, 
знаходимо у Струнному («Юнацькому») квартет! В. Барвінського. Так, переважно 
лінеарний виклад усіх голосів чотириголосої фактури в чотирьох частинах Квар- 
тету, а також принцип варіаційного розвитку свідчать про моностильовий синтез 
формування фактури, наближеної до підголоскової народнопісенної поліфонії. 

Цікавим є чергування різнохарактерного, контрастного, інтонаційно наближе- 
ного до етнопісенного, тематизму в межах усього циклу, а саме: наспівних, про- 
тяжних, ліричних тем в першій і третій частинах та веселих, жвавих танцювальних - 
у другій та четвертій. Контраст зіставлення зустрічаємо також у другій варіації 
першої частини, танцювальна тема якої нагадує жартівливу українську пісню. 

Ця варіація викладена в простій тричастинній формі з ліричною серединою, 
побудованою на мотивах основної теми циклу. Третя варіація першої частини 
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Квартету звертає нас до жанру думки, формуючись у фугато з поступовим вступом 
теми в усіх чотирьох голосах, тоді як принцип руху нетематичних голосів зали- 
шається підголосково-поліфонічним. Отже, маємо приклад полістильового синтезу 
фольклору в межах музичної тканини європейського типу із характерними для неї 
тональними зіставленнями в процесі розвитку однієї теми. Друга частина Квартету — 
«Скерцо» - танцювальним характером, фактурою і типом відтворення близька до 
жанру інструментальної шумки. Систематичне чергування метру 3/4-3/8, змінна 
щільність фактури від одно- до чотириголосся, розподіл голосів на «соло» в незмін- 
ному верхньому скрипковому «голосі», підголоски-«втори» в середніх голосах, що 
у поєднанні з головною темою утворюють підголосково-поліфонічне багатоголосся 
народного типу, епізодичні появи «бурдону» в партії віолончелі - ці типові риси 
народного ансамблевого інструментального музикування «уживаються» з академіч- 
ною музичною формою, відомою під назвою варіації Ha soprano ostinato. 

Навантаження інструментів, які беруть участь у формуванні музичного тексту 
другої частини квартету, є характерним для специфіки організації гуртового творчого 
процесу народними музикантами-інструменталістами, а саме: перша скрипка вико- 
нує незмінну мелодію (G-dur, B-dur), друга скрипка 1 альт їй «вторують», утворю- 
ючи самостійні мелодичні підголоски, віолончель почергово здійснює подвійну функ- 
цію - квінтового бурдону (такти 14-22, 38-41) і розвиненого підголоска (такти 23-30). 

Зауважимо, що бурдонова втора змінюється на підголоскову під час останнього 
проведення теми в періоді з трьох речень, приєднуючись до жвавої моторики в усіх 
інших голосах фактури. Отже, колоритне, монотематичне скерцо набуває різнобарв- 
них відтінків, що виникають завдяки комбінаторній взаємодії таких видів народного 
інструментального багатоголосся, як розвинене підголосково-поліфонічне дво», 
три- і чотириголосся та підголосково-поліфонічне триголосся на бурдоновій основі. 

У третій частині авторську мелодію, інтонаційно подібну на початкову тему 
першої частини, композитор розвиває в умовах народно-підголоскової поліфонії з 
моментами імітаційності, насичуючи «вимовляння» скрипкової теми і віолончель- 
ної/альтової втор тембровими фарбами, властивими рефлексійній ліриці україн- 
ських пісень. 

Структурування здійснюється в умовах мініатюрної простої двочастинної ре- 
призної форми зі схемою (а) + (г + аг). Як зазначено в дослідженні Стефанії Павли- 
шин |2, с. 38|, музика частини була написана В. Барвінським для своїх дітей ще 
задовго до моменту створення цього квартету. Виходячи з цієї інформації, можна 
було б припустити, що мініатюру композитор задумав як колискову, адже у формо- 
творчій структурі присутня така властива колисковій риса, як домінування одного 
мотиву і розвиток його на усіх ділянках форми. Проте, тридольний метр у колиско- 
вій передбачає лише однотактовий опорний мотив, згідно з яким перші долі тактів 
були б крайніми «точками» погойдування колиски, а дана тема вимагає від виконав- 
ців ширшого фразування 1 особливої уваги до визвучення третьої долі в першому і 
другому тактах тритактової теми. Для цієї мелодії характерні вокальна плинність і 
глибинна експресія, якими немов би «прочитується» відсутній віршовий текст. Лако- 
нізм, ясність, лірична проникливість музики третьої частини свідчать про те, що вона 
є ліричною кульмінацією квартету. Підголосково-поліфонічна фактура цієї мініатюр- 
ної частини є типовою для народного інструментального багатоголосся, адже чотири 
її голоси сполучаються на рівні самостійної розвиненої лінеарності кожного з них. 
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Бадьорий фінал звучить у дусі української жартівливої пісенності Ta народного 
моторно-танцювального інструменталізму. 

Будучи за музичною формою п'ятичастинним рондо з розвитковими трьома 
рефренами, а також двома епізодами, в яких інтенсивно розробляється одна тема, 
він має яскраво виражені ознаки і фольклорні (жанрові, тематичні та фактурні у 
вигляді підголосково-поліфонічного, на гармонічній основі, багатоголосся), і акаде- 
мічні (формотворчі та розвиткові - на рівнях зіставлення тональних планів, вве- 
дення фугатного вступу голосів, тембрових і динамічних зіставлень, «експлуатації» 
тем за класичним принципом камерно-інструментальних жанрів пізнього романтизму). 

Підсумовуючи дані музично-текстологічного аналізу Квартету, приходимо до 
висновку, що композитор послуговувався таким методом втілення народного мелосу, 
основним принципом якого є стилізація музики в дусі конкретних жанрових фольк- 
лорних зразків із застосуванням властивих їм інтонаційно-ритмічних, фактурних, 
тембрових, теситурних, почасти формотворчих прийомів і, як наслідок, досягнення 
бажаного естетико-емоційного результату, що конкретизується загальним характе- 
ром музики, формотворенням та фактурою. Наприклад, для першої частини ком- 
позитор обирає найближчий до фольклору варіаційний спосіб розгортання музичної 
форми. Пісенна лірика, конкретизована лінеарно-процесуальним розвитком голов- 
ного голосу і залежних від нього підголосків та типами кадансування, є домінант- 
ною у тематизмі першої та третьої частин, а контрастний тематизм другої 1 чет- 
вертої частин, переважно із жартівливо-веселих танцювальних тем, побудований на 
ритмо-інтонаційних моделях, близьких до танців «Шумка», «Гопак», «Козак». 
Завдяки такій взаємодії фольклорних складових з традиціями академічного компо- 
нування не лише підсилюється художньо-виразовий зміст музики Квартету, а й 
визначається його оригінальна сутність, виражена домінуванням або наявністю укра- 
їнських інтонем, фразо- і формоутворень, метро-ритмічних акцентуацій, контрастної 
образності тощо. Будучи першим композитором, який почав використовувати в 
українській камерно-інструментальній музиці стилізовані жанри національного 
фольклору (передусім коломийку), про що детально йдеться в статті Л. Назар- 
Шевчук [3, с. 265], В. Барвінський саме у струнному Квартеті «Для молоді» яскраво 
втілив характер народного мелосу із властивими йому прийомами голосоведення та 
жанровими ознаками. 

Звернемося до композиторської творчості та виконавської діяльності Сергія 
Орла, наше знайомство з яким відбулося у 2003 році в Івано-Франківську, розкрив- 
ши його не лише як феноменального скрипаля та інтерпретатора народної музики, 
але і як автора численних оркестрових її опрацювань та власних різножанрових і 
різностильових творів. Перелічимо деякі з них, зокрема з програмними назвами: 
«Говерла», «Карпатська сюїта», «Сльози і сміх», «Фантазія на теми гуцульських 
мелодій», «Файний настрій», «Румунські коломийки», «Аркан», «Гуцулка», «Барвін- 
кова», «Фестивальний марш», «Ой-ра», «Мамина полька» та ін. Склад виконавців 
цих та інших творів визначався композиторським задумом, зазвичай, залучалися 
конкретні музиканти оркестру народної музики «Аркан», створеного С. Орлом у 
1977 році в Делятині Надвірнянського району Івано-Франківської області. 

На час заснування оркестру 25-річний скрипаль вже мав певний досвід інстру- 
ментування фольклорного та академічного репертуару, адже ще студентом музич- 
ного училища полюбляв робити переклади відомих творів і виконувати їх як 13 
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своїми товаришами-однокурсниками, так і зі старшими, вже знаними гуцульськими 
інструменталістами, а також робив спроби написання власної музики. Відразу ж 
після закінчення Дрогобицького музичного училища С. Орел працював солістом і 
керівником оркестрової групи Державного Гуцульського ансамблю пісні і танцю 
(1971-1973 рр.), репертуар якого збагачував власними оркеструваннями гуцуль- 
сько-покутських етномузичних знахідок, серед яких «Косарські наспіви» 1 «Заріцькі 
коломийки», почуті та записані в рідному селі дружини - Заріччі Надвірнянського 
району Івано-Франківської області. Вартує зазначити, що 46-річний життєвий 1 
творчий тандем із дружиною Любов'ю Орел (Білінкевич), солісткою (сопрано) Дер- 
жавного Гуцульського ансамблю пісні і танцю, а згодом співзасновницею 1 соліст- 
кою оркестру «Аркан», позначився на творчому доробку композитора появою 
чималої кількості вокальних творів та аранжувань. Так виникла і «Гуцульська 
колискова», в якій авторська мелодія С. Орла поєднується з народними словами 
колискового змісту, а дух Гуцульщини переданий самим характером музики, коло- 
мийковою структурованістю, архаїкою й діалектом віршового тексту, зафіксова- 
ного ним у 1970-х роках у с. Делятин. Ця рання мініатюра композитора відзнача- 
ється такими властивими його стилю рисами, як хвилеподібний рух мелодії, часте, 
іноді й щотактове чергування міксолідійського, гуцульського та лідійського ладів, 
лінеарний розвиток усіх голосів мішаної фактури, значна ритмо-інтонаційна інтен- 
сивність оркестрового супроводу, сполученого з розспівуваною лінеарністю во- 
кального соло. Принцип інструментування базується на такому фактурному мис- 
ленні музиканта, при якому партитура складається з трьох ліній скрипкових партій, 
що в еквіритмічному русі утворюють стрічкове або унісонно-гетерофонічне триго- 
лосся, а також із втор сопілки, кларнету, віолончелі й контрабасу і акордово- 
гармонічних втор баяну і цимбалів, завдяки чому 1 формується поліфонізована, на 
гармонічній основі, багатоголоса фактурна цілісність композиції". 

На наш погляд, такий підхід до формування партитурної вертикалі уможлив- 
лює яскраве відтворення колоритного мелоінтонування різними тембрами «TOJIO- 
сів», характерного для традиційного гуцульського інструментального фольклору. 
Ще однією важливою рисою «Гуцульської колискової» є орнаментальне збагачення 
скрипкових і сопілкової партій, що конкретизується короткими одинарними й 
подвійними форшлагами, трелями, фігуративними «оспівуваннями» шістнадця- 
тими тривалостями опорних тонів, також тріольними унісонами на каденційних 
ділянках форми. Саме оздоблення мелодичних ліній інструментальних «голосів» за 
умов свідомої спрямованості на народне артикулювання під час виконавського 
процесу характеризує специфічну стилістику музичної мови гуцульських традицій- 
них інструменталістів. 

Серед оркестрових обробок знакових для Гуцульщини танців вартує відзна- 
чити Аркан і Гуцулку. Композиція «Аркан» інструментована С. Орлом у трьох 
версіях, перша з яких була написана для новоствореного в 1977 р. у с. Делятин 
оркестру «Аркан» і започаткувала формування репертуарного фонду цього оркест- 
ру. Якщо для вокальної творчості композитора здебільшого властиві ліричність, 





ГУ дослідженні використовується класифікація, подана у статті Н. О. Супрун-Яремко «Спе- 
цифіка українського народного інструментального багатоголосся» для визначення форм 
народного багатоголосся |4, с. 354-362]. 
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мелодична плинність, ладова переливчастість і темброва забарвленість, то для 
інструментальних опрацювань відомих народних танців - максимальна оркестрова 
репрезентативність, наявність блискучих сольних скрипкових ad libitum вступів, 
каденцій та код, мішана фактура, тональні рухи, насичені частими відхиленнями 1 
модуляціями. Зокрема, перша версія Аркана складається із десяти «колін», до яких 
увійшли теситурно, гармонічно, інтонаційно, ритмічно та динамічно розвинуті С. 
Орлом найвідоміші теми цього танцю, котрі, не будучи переінтонованими, по- 
стають у множинності своїх варіативно-варіаційних різновидів. Надавши фактур- 
ного навантаження на скрипку solo і tutti (три скрипки, альт, віолончель, контрабас, 
сопілка, кларнет, баян, концертні цимбали, бубон), С. Орел переважно послугову- 
ється властивим для гуцульського традиційного ансамблевого виконавства лінеар- 
ним проведенням голосів, кожен з яких певною мірою споріднений з основною 
мелодією. Проте, часте використання у партіях скрипок подвійних нот свідчить про 
гармонічне мислення музиканта, що, разом із сольними пасажами у другій-третій 
октавах презентує його індивідуальну інтерпретацію народного танцю. Два інші 
різновиди Аркана - це танцювальний, розрахований для супроводу хореографіч- 
ного ансамблю, і дитячий, створений для заснованого С. Орлом дитячого народного 
оркестру «Арканець» Надвірнянської дитячої музичної школи. Кожний з них різ- 
ниться кількістю і послідовністю «колін». 

Гуцулка - вершинний за віртуозністю танцювальний жанр Східних Карпат - 
займав важливе місце у виконавському репертуарі і композиторській творчості С. 
Орла. Відомо, що скрипаль володів багатьма регіональними музичними різно- 
видами цього танцю, інструментуючи їх не лише для свого, а й для багатьох інших 
професійних і аматорських ансамблів. Через те, що більшість рукописів залишилась 
у колективів різних районів Івано-Франківської області, на сьогодні нам відомі 
лише деякі версії оркестрування Гуцулки, зокрема «Весільна», «Верховинська», 
«Танець», «Гуцулка-2004», «Гуцулка-РБК»?. Перші дві презентують тематизм, a 
почасти і формотворення конкретних регіональних традицій щодо виконання 
танцю: «Весільна» - села Мишина і прилеглих до нього сіл Коломийського району, 
а «Верховинська», вірогідно, - скрипалів «Могурової» школи. Композиція Гуцулки 
«Танець», на нашу думку, базується на синтезі авторських коломийковоподібних та 
народних мелодій. Відповідно, фактурна організація «Весільної» і «Верховинської» 
Гуцулок виражена дво- або триоктавним стрічковим багатоголоссям у проведенні 
мелодичної лінії (скрипками і сопілкою) та акордово-гармонічною второю басів, 
цимбалів, баяну, тоді як композиція «Танець» позначена індивідуалізацією кожної 
партії скрипок, компліментарною, часто синкопованою ритмікою, переважно конт- 
растним тематизмом, тональними змінами, наявністю скрипкових сольних каденцій. 

Звернення С. Орла до традиційного гуцульського весільно-обрядового репер- 
туару увінчалось написанням інструментальних оркестрових п'єс, з-поміж яких 
«Барвінкова». Базована на авторських темах, ця композиція стилістично близька до 
жанрового першоджерела 1 своїми мелодичними, ритмо-інтонаційними та фактур- 
ними якостями відповідає його глибинним ознакам. У творі віддзеркалюється лірико- 
драматичний характер кантиленного гуцульського весільно-обрядового жанру - 


? Йдеться про твір, написаний С. Орлом для хореографічного колективу районного будинку 
культури. 
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барвінкових ладканок. Музична форма п'єси розгортається сімома реченнями, кот- 
рими експонуються 1 розвиваються дві контрастні теми — а i b, кожна з яких CBOE- 
рідно розробляє, відповідно, «інтонеми» ладканки і коломийки, але ладканка прева- 
лює над коломийкою, повторюючись у динамічному 1 розвитковому вигляді у п'яти 
реченнях. Коломийкова тема звучить у третьому реченні і повторюється в коді 
(сьоме речення). Отже, вся композиція має просте тричастинне формотворення, роз- 
гортаючись за схемою (а + а1) (b + as.) (a2 + a) coda і має таку тактову структуро- 
ваність: (8 + 8) (8 + 10) (8 + 8) (10). Перший період складається з двох речень повтор- 
ної будови (d-moll з варіативним IV і підвищеним VI ступенями). Перше речення 
базується на мотивному «зерні» ладканкового зачину «Ой лежать берви, бервін- 
ковії» та розгорнутій фразі, що двічі повторюються з деякими змінами, утворюючи 
завершену музичну думку. 

Друге речення повторює викладений у першому реченні матеріал октавою 
вище, в інших фактурних (tutti) і динамічних (ff) умовах. Другий період формується 
з двох речень: першого, що звучить у дусі граційної коломийки і складається з двох 
рівнотривалих фраз (b), ra трансформованого, на матеріалі «а», другого речення. 
Початкова фраза першого речення експонує новий матеріал (еквіритмічний дует 
двох скрипок моторного коломийкового характеру), а друга фраза його повторює, 
фактурно (tutti скрипок 1 сопілки) і динамічно (ff) ускладнюючись в умовах лідій- 
ського звукоряду ладової системи С i далі - системи d мінорного i мажорного нахи- 
лів з підвищеним IV ступенем. У другому реченні посилюється імпровізаційна 
манера трансформації початкового матеріалу, що конкретизується дією трьох «плас- 
тів»: головного унісонного (сольна і перша скрипка), основаного на традиційній 
барвінковій темі в імпровізаційно-орнаментованому викладі струнних (d-moll), яка 
сполучається з мелодикою тієї самої теми, викладеної в інтонаційно спорідненій 
авторській інтерпретації (другий «пласт», друга і третя скрипки), та підголосковими 
лініями двох альтів, віолончелі та контрабаса (третій «ruracr»)?. 

Фактура цього трансформованого речення свідчить про неабиякий поліфоніч- 
ний дар композитора, якому під силу поєднувати чималу кількість голосів y 1х 
водночас 1 самостійному, й інтонаційно спорідненому з різними голосами звучанні. 
У другій фразі, фактура якої підтверджує висловлену вище думку, скрипкова група 
«експлуатує» окремі фрагменти ладканки, що поєднуються з гармонічною факту- 
рою інших інструментів, частина з яких (сопілка, баян, цимбали) поліфонізують 
гармонічну вертикаль вишуканими підголосковими лінеарними «інкрустаціями». 

У кульмінаційному першому реченні (a2) третього, репризного періоду, «пере- 
можно», в туттійній мішаній фактурі звучить основна тема твору. У другому речен- 
ні (а) виклад цієї теми різко змінюється, про що свідчать звучання тільки струнної 
групи, також прозора чотириголоса, без гармонічної основи, підголосково-поліфо- 
нічна фактура та динамічний спад. 

У Codi, що повторює матеріал коломийкового характеру першого речення дру- 
гого періоду, демонструється фольклорна першооснова всього твору, хоча і на базі 


3 Фактурна багатоплановість цього речення конкретизується поліфонічним прийомом поєд- 
нання трьох пластів, який (прийом) був улюбленим у творчості раннього періоду О. Скря- 
біна, про що дізнаємось із статті Н. О. Супрун-Яремко «Поліфонія Олександра Скрябіна» 
[5, с. 242241]. 
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ознак, пов'язаних з композиторським задумом синтезувати барвінкові й коломий- 
кові інтонації, виходячи з авторських уявлень щодо їх індивідуальної інтерпретації. 

Фактурний аналіз нотного тексту «Барвінкової» С. Орла показує, що в усій п'єсі 
інструментальні голоси партитури організовано на засадах підголосково-поліфоніч- 
ного, з незначними елементами імітаційності, індивідуального композиторського 
мислення. Це останнє зумовлено сильною природньою художньою інтуїцією автора, 
помноженою на мелодичний, поліфонічний та гармонічний дар, що в сукупності 
складається в систему виразових засобів і прийомів, які композитор використовує 
за законами драматургічної дії, наближеної до весільно-обрядового дійства. 

Слід додати, що авторська драматургія базується на чітких закономірностях, а 
саме: перше експонування тем «силами» скрипки-соло (основна мелодія) і струнної 
групи (два-три підголоски), які утворюють окремий «прозорий пласт» (речення «а», 
перші фрази речень «amp.» 1 «b»); друге, розвиткове експонування засобами оркест- 
рового «пласта» tutti (речення «ap» другі фрази «b» i «атр.»). З погляду на драма- 
тургію твору, такий спосіб чергування сольних скрипкових i туттійних фрагментів 
дозволяє зіставити «індивідуальний» і «гуртовий» засоби викладу музичного мате- 
ріалу з виокремленням конкретних емоційних станів - від вдумливо-ліричних до 
вибухово-експресивних. Відповідно, ліричні стани позначені прозорістю фактури, 
в якій мелодичні контури соло підсилюються імітаційними, переважно низхідного 
руху, підголосками струнної групи, а емоційні стани - фактурною рельєфністю 
кожного голосу «туттійного пласта» з переважанням унісонного, багатого на орна- 
ментацію, оркестрового звучання та імітаційних підголосків висхідного руху утвер- 
джуючого характеру. 

Ладові, ритмо-інтонаційні та акордово-гармонічні ознаки «барвінкового» жанру 
та спосіб їх вираження узагальнено класифікуємо таким чином: 

- використання підвищених IV та VI ступенів y мелодіях мінорного нахилу, 
в гармонізації яких зустрічаються послідовності з двох акордів - альтерованого і 
його розв'язання; 

- короткочасна зміна тонального нахилу з мінорного на мажорний; 

- подібність ритмічних рисунків авторського тематизму до традиційних барвін- 
кових; 

— часокількісна ритмічна організація музичної тканини із метричним поділом 
на 4/4, 5/4, 6/4, нечасте використання фермат i цезур, що пояснюється композитор- 
ською ідеєю плинного, наскрізного звучання музики; 

- ритмо-інтонаційна комбінаторна варіативність, виражена чергуванням Tpi- 
ольних, мішаних, синкопованих та ритмічно-наскрізних угрупувань з інтенсивним 
використанням мелізматики (форшлаги одинарні та подвійні, морденти, трелі), що 
конкретизується вокалізацією мелодичних фраз або моторикою мелодичних фігу- 
рацій, зумовлених спрямованістю на манеру відтворення ad libitum. 

З наведених вище фактів резюмуємо, що «Барвінкова» Сергія Орла презентує 
його особистісне композиторське трактування жанру, позначене специфікою фор- 
мотворення, метричного структурування, ладотональної та фактурної організації, роз- 
гортання тематичного матеріалу за принципом авторської драматургії. Самобутній 
підхід до такого трактування, а також обізнаність С. Орла в стилістиці виконань цього 
жанру традиційними народними співачками та інструменталістами уможливили 
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якнайкраще здійснення композитором драматургічного задуму інструментальної 
«Барвінкової». 

Цікавими рисами відзначається «Фантазія на теми гуцульських народних мело- 
дій для скрипки з оркестром» — віртуозна п'єса, у якій синтезовано поєднуються 
авторські мелодії С. Орла із цитованими фрагментами пісенного і танцювально- 
інструментального фольклору. Як «Косарські наспіви» 1 «Заріцькі коломийки», цей 
твір був натхненний щедрими й милозвучними різножанровими народними тради- 
ціями с. Заріччя. Сам композитор, заповідаючи виконання «Фантазії», неодноразово 
називав її фантазією на тему пісні «Кого ж я любив». Характерно, що і B «Бар- 
вінковій», iy «Фантазії» цитування теми пісні експонується He на початку, а в сере- 
дині твору, немов би символізуючи серце, від якого нуртують струмені «національ- 
ної крові» впродовж усієї композиції. «Фантазія» має наскрізну форму з двома 
контрастними розділами, об'єднаними в одне ціле різнохарактерним тематизмом. 
Одна з тем - мелодія народної пісні «Кого ж я любив, того Бог судив. Не плач, не 
плач, Марієчко» - двічі проводиться у першому розділі (Р i Ь 1), вплітаючись y послі- 
довне звучання п'яти інших тем, авторство яких належить С. Орлу. У другому, швид- 
кому танцювальному розділі експлуатується ціла низка гуцулкових мелодій. В ціло- 
му музика «Фантазії» презентує втілення розмаїття образів, динамічних зіставлень, 
ладотональних і тембрових забарвлень, ритмо- та мелоутворень з ознаками як гу- 
цульського, так і загальноукраїнського фольклору". 

Програмна авторська композиція С. Орла «Говерла» розгортається в наскрізній 
формі, що охоплює масштабні розділи рапсодійного (вступ, І епізод), коломийко- 
Boro (II епізод) та арканового (III епізод) тематизмів, котрі варіаційно розвиваються. 
Музика вступу вводить слухача в уявну картину гірської величі, що розкривається 
засобами кількох фраз (двома скрипками), якими ніби змальовуються застиглі 
верхи і таємниче життя на них, про що по-різному йтиметься в усіх наступних епі- 
зодах твору. Сольна скрипкова каденція в стилі традиційних гуцульських награвань 
звучить на завершення вступу, підготовлюючи слухача до рапсодійного епізоду. 

У І епізоді «рапсодійність» розгортається трьома спорідненими ліричними 
темами, індивідуальність яких виявляється різною мірою розспівування (дві автор- 
ські скрипкові теми «до слухання», цитований сопілковий фрагмент гуцульської 
музики «до співу») і тембрового забарвлення. 

V П епізоді варіативно розробляються три коломийкові теми y віртуозному 
потоці скрипкових груп, альтів, цимбалів та сопілки, звучання яких створює різні 
настрої - від строго-похмурого до просвітлено-химерного, що асоціюються з фан- 
тастичними образами гуцульської міфології. 

У суто танцювальному III епізоді домінує імпульсивно-моторний вир засобами 
чергування двох тем Гуцулки (зі скрипково-цимбалевим дуетом наприкінці), що змі- 
нюються контрастним «прологом» до аркана і його кульмінаційною «перемогою», 
варіативним повторенням якого (з поступовим наростанням динаміки й темпу) у блис- 
кучому tutti закінчується вся композиція. Загалом «Говерла», будучи наймасштабнішою 





4 Фантазія належить до концертного репертуару багатьох колективів, зокрема Національного 
академічного оркестру народних інструментів, оркестру народної музики «Рапсодія», ан- 
самблів «Дніпро», «Quattro Corde». Твір був аранжований С. Орлом для скрипки з камер- 
ним оркестром і звучав у проекті-турне «Танці світу» польського музиканта В. Мрозека та 
оркестру «Леополіс» (соло виконувала народна артистка України Н. Мандрика). 
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з відомих нам оркестрових композицій С. Орла, в особливий спосіб демонструє 
багатство його творчої фантазії, вираженої, зокрема у послідовному зіставленні й 
розвитковості різнохарактерного тематизму. Майстерне використання композито- 
ром значного комплексу фольклорних, академічних та власне ним винайдених 
техніко-виразових прийомів з метою творення розмаїтих художніх образів на- 
ближує «Говерлу» до речитативних жанрів, адже твір асоціюється із захоплюючою 
«оповіддю» містичного гуцульського сюжету. 

«Файний настрій» - мініатюрна танцювальна п'єса, побудована на синтезі 
козачкового і волошкового тематизмів. Виражені в її мелодії характерні риси гуцуль- 
ського танцю «Волошка» вміло поєднуються із козачковими «притупуваннями» і 
зіставляються в умовах різних тональностей: А - G-dur, D-dur; В - D-dur; Предикт - 
A-dur; С - D-dur. 

Значний творчий спадок, залишений Сергієм Орлом унаслідок 47-річної плідної 
виконавської, композиторської, педагогічної та музично-організаторської діяльності, 
охоплює також твори на слова поетів Надвірнянщини, програмну музику на сце- 
нічні сюжети, авторські духовно-хорові твори для Служби Божої тощо. Двадця- 
тирічна співпраця С. Орла із очолюваним донькою Оленою Яченко театром музич- 
ного фольклору «Шовкова косиця» сприяла накопиченню репертуарного фонду у 
вигляді пісень, колядок, музичних гуморесок на слова самої Олени і на фольклорні 
тексти, також оркестрового супроводу музичних театралізованих композицій 1 
календарно-обрядових дійств. Сакральні композиції С. Орел писав для церковного 
хору, керівником якого є його талановита онука Люба. 

Виходячи на висновки щодо втілення українського народнопісенного та інстру- 
ментального мелосу скрипалем і композитором Сергієм Орлом, констатуємо: 

-уся багатоаспектна творчість митця підкорялась шляхетній ідеї творення 
нових форм професійної концертно-сценічної репрезентації зразків народної, влас- 
ного авторства і, частково, академічної музики заради духовного збагачення слухачів; 

- як виконавець високого рівня, С. Орел сформував індивідуальний виконав- 
ський стиль, загальні риси якого конкретизуються «запальним» темпераментом, 
характером risoluto та виразної кантилени, контрастними темповими зіставлення- 
ми, акцентуацією окремих тонів, тембровою і артикуляційною єдністю оркестрових 
танцювальних епізодів, високою динамічною насиченістю звучання віртуозних, 
імпровізаційного викладу, партій скрипки solo. П'єси ліричного характеру в інтер- 
претації С. Орла завжди відзначаються внутрішньою експресією, ніжно-щемливим 
кантиленним звучанням солюючої скрипки та фразуванням, спрямованим до куль- 
мінаційних вершин; 

— як композитор С. Орел реалізовував себе, виходячи з концепції універсального 
використання можливостей кожного інструмента оркестру, що базувалася на ком- 
плексному виявленні високого професіоналізму, художнього смаку, інтуїції, фахових 
знань щодо традиційного скрипкового та, ширше, інструментального 1 пісенного 
фольклору Карпат; 





5 Відомо, що С. Орел написав «Говерлу» у 1980-х рр., задумавши першу її версію для хору з 
великим оркестром народних інструментів, до якого входили зведені фольклорні колективи 
Івано-Франківської області. Після успішного виконання твору на обласному звіті компо- 
зитор створив інші версії, призначені для виконання своїм колективом «Аркан», а також 
симфонічним оркестром. 
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- виявлення національних ознак найяскравіше спостерігається в тематизмі тво- 
рів композитора, в першу чергу в мелодиці, що має прямі ознаки українського мело- 
су 1 конкретизується авторськими і цитованими народними темами. Музичні форми 
композицій С. Орла (наскрізні, тричастинні, варіаційні та ін.) розгортаються за прин- 
ципом зіставлення авторського, цитованого або синтезованого тематизму різного 
рівня контрастності або монотематичного варіативно-варіаційного розвитку; 

- музична фактура репертуарних творів митця достойна подиву, адже, не ма- 
ючи спеціальної композиторської освіти, С. Орел був здатним досягати філігранних 
різнохарактерних фактурних рішень, які виявляли його неабиякий мелодичний, гар- 
монічний та поліфонічний дар. Вияв поліфонічності, зокрема на гармонічній основі, 
можна розглядати як потужну здатність автора використовувати різні прийоми 
фактурної поліфонізації, котрі диференціюємо на наступні: унісонне або стрічково- 
октавне багатоголосся; підголосково-поліфонічне дво-, шестиголосся; моменти мотив- 
ного або субмотивного імітування, метою якого є насичення партитурної вертикалі 
тематичними інтонаціями; почергове зіставлення великих пластів; мелодична та 
мелодико-гармонічна фігураційність у поєднанні з підголосками-вторами; 

- авторська драматургія С. Орла базується на закономірностях драматургічної 
дії, наближеної до традиційної обрядовості гуцульського весілля з його діалекти- 
кою чергування різних емоційних станів - від вдумливо-ліричних до вибухово-екс- 
пресивних. 

Відтак резюмуємо, що втілення українського мелосу B. Барвінським i С. Орлом 
мало різні підходи, хоча й було освячене орієнтацією на одне першоджерело - 
національне народне музичне мистецтво. Ідея утвердження української духовності 
у композиторській творчості була рушійною силою для кожного з цих митців, 
яскраво втілившись, зокрема, у струнному Квартеті «Для молоді» Василя Барвін- 
ського, де майстерно поєднано традиції квартетного жанру європейської камерно- 
інструментальної музики з мелодикою, фактурними і драматургічними рисами 
національного фольклору. Сергій Орел, не маючи спеціальної композиторської 
освіти, але володіючи високою професійною скрипковою майстерністю та гені- 
альною художньою інтуїцією, сформував власний стильовий підхід до відтворення 
національного мелосу в авторських творах і обробках традиційних народних жан- 
рів, досягнувши, на наш погляд, не лише кількісних (більше 3000 письмово зафік- 
сованих напрацювань), але і якісних здобутків. Орієнтуючись у композиторській 
творчості на різножанровий народнопісенний та інструментальний фольклор пере- 
важно Карпатського регіону, на естетику його діалектних музичних різновидів |, 
почасти, на традиційне інструментальне виконавство, С. Орел створив власний мас- 
штабний фонд національної інструментальної і вокально-інструментальної музики, 
яким може гордитися Україна. Так само, як вона пишається композитором європей- 
ського масштабу Василем Барвінським з його органічним і різноплановим вияв- 
ленням «національного голосу» в творах різних жанрів. 


Yarema Pavliv. Implementation of ukrainian folk vocal and instrumental melos in the works 
of Vasyl Barvinsky and Serhii Orel. 
The article is dedicated to defining of methods of using Ukrainian national-song and instru- 


mental melos in the works of two composers of different generations and creative directions: 
Vasyl Barvinsky (1888—1963) and Serhii Orel (1952-2017). The classification of features of the 
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national melos and analysis of the ways of its expression іп musical texture is an important part 
of the study of the works by Vasyl Barvinsky, who was one of the most prominent representatives 
of the Ukrainian national composer school of the first half of the twentieth century, and Serhii 
Orel — a phenomenal violinist and interpreter of folk music, the author of numerous orchestral 
processing, the creator of his own works of different genres and styles. 


By summing up the data of the musical and textual analysis of the string quartet “For youth” of 
Vasyl Barvinsky, we conclude that the composer used such a method of implementation of the 
national melos, the main principle of which is a stylization of music in the spirit of concrete genre 
folk patterns with the use of appropriate intonational-rhythmical, texture, timbre, tessitura, drama- 
turgic and partly form-generating techniques. As a result, he achieved the desired aesthetic-emo- 
tional result, concretized by the general character of music, by the form-generation and texture. 


As a composer, Serhii Orel realized himself basing on the concept of universal use of the 
possibilities of each orchestral instrument, which consisted in the complex identification of the 
traditional violin and, wider, instrumental and song folklore of the Carpathians. The availability 
of national features are showed most of all in the thematism of the composer’s works, as their 
melody has direct signs of Ukrainian melos, dividing into authorial, quoted or synthesizing folk 
themes. The musical forms of compositions of S. Orel (through-composed, three-part, 
variational, etc.) are developed according to the principle of comparing of thematism of different 
levels of contrast, or monothematical variative-variational development. The musical texture of 
the works of the artist is worthy of astonishment, given the absence of an official composer’s 
education, S. Orel was able to achieve filigree, multifunctional texture decisions, which affirms 
him as a remarkable melodic, harmonic and polyphonic talent. 


Implementing of the Ukrainian national melos, V. Barvinsky and S. Orel used different appro- 
aches, although dedicated with an orientation on one primary source — the treasury of national 
folklore musical creativity. Vasyl Barvinsky in his string quartet "For Youth" skillfully combines 
the genre traditions of the European chamber music with strongly-pronounced melody, texture 
and dramaturgic characteristics of the national folklore. Serhii Orel, with no official composer’s 
education, but having been formed in the ambiance of powerful instrumental and song traditions, 
processing a high professional violin playing mastery and a genious artistic intuition, has formed 
his own composer’s style, directed to reproducing characteristic features of the national folklore 
in the concert-scenic and representative forms, reaching, in our opinion, not only quantitative 
(more then 3000 written-fixed works), but also qualitative achievements. 


Keywords: Vasyl Barvinsky, Serhii Orel, Ukrainian national melos, music folklore and composers’ 
creativity. 
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УДК 78.27 
Ірина Довгалюк 


ШТРИХИ ДО ІСТОРІЇ ВЗАЄМИН ВАСИЛЯ БАРВІНСЬКОГО 
ТА СЕВЕРИНА САПРУНА-МОЛОДШОГО 


Уперше проаналізовано творчі взаємини видатного композитора, педагога, піаніста, 
організатора музичного життя Василя Барвінського та його учня - піаніста, компози- 
тора, педагога Северина Сапруна-молодшого. На тлі біографії останнього прослідко- 
вано взаємини мистців, їхня співпраця, яка була не надто тривалою, проте доволі знако- 
вою. У приватному архіві С. Сапруна у Буенос-Айресі зберігся фортепіанний концерт 
В. Барвінського. 

Ключові слова: Василь Барвінський, Северин Сапрун-молодший, Едіт Сапрун, галицька 
фортепіанна школа, українські мистці в еміграції, фортепіанний концерт. 


Сьогодні ми врешті хоч помалу, все ж намагаємось повернути нашій, а відтак і 
світовій музичній культурі незаслужено забуті імена, віддати належну шану здобут- 
кам замовчуваних мистців трагічного для нашої історії періоду - середини ХХ 
століття. Одним із таких яскравих представників того часу був Василь Барвінський, 
творчість і доробок якого не перестає захоплювати та дивувати. Подібна доля спіт- 
кала й інших його талановитих сучасників. Їх у різний спосіб ліквідовувала радян- 
ська смертоносна система: когось фізично, когось морально, хтось був змушений 
покинути рідну землю і намагатись вижити на чужині. 

Серед плеяди сумної долі сучасників Василя Барвінського був і Северин Сапрун 
(1922, Дрогобич, Україна - 1977, Ліндгерст, США) - композитор, педагог, знаний 
радше як Северин Сапрун-молодший, або, як сам він себе називав - Сапрун-юніор. 
Таке уточнення використовували для того, щоби відрізнити його від батька - 
о. Северина Сапруна (1898-1950) - відомого в Галичині та за її межами священика, 
капелана, диригента, педагога, композитора, музично-громадського діяча, заснов- 
ника та директора філії Львівського Вищого музичного інституту iM. Миколи Ли- 
сенка в Дрогобичі та Бориславі, організатора і керівника Інституту Народної Твор- 
чості у Львові, засновника та головного редактора часопису “Боян”, ініціатора бага- 
тьох інших важливих для музичного життя Галичини проектів | 1; 15]. 

Довший час про Сапрунів, як і про Василя Барвінського, не лише мало що пи- 
сали у науковій літературі, про них заборонено було навіть згадувати. В останні 
десятиліття ситуація дещо змінилася, стало з'являтися щораз більше праць, присвя- 
чених доробку "забутих" краян, у тому числі й Сапрунів [2; 7-10; 14—18]. Проте, 
незважаючи на низку грунтовних досліджень, залишилося ще чимало нез'ясова- 
ного, зокрема і питання творчих взаємини мистців: з ким товаришували, у кого вчи- 
лися, з ким співпрацювали, кому передали здобуті знання та досвід. Адже нерідко 
такі, навіть 1 фрагментарні відомості, допомагають глибше зрозуміти й оцінити їх 
діяльність і творчу спадщину. 

Кілька разів у творчих біографіях Василя Барвінського та Северина Сапруна- 
молодшого перетиналися життєві стежки. Їхні контакти, можливо, були і не надто 
довготривалими та плідними, однак доволі знаковими і до певної міри доленосними 
та й додають окремі важливі деталі до їх біографій. Отож, кілька штрихів до творчих 
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взаємин двох мистців у контексті життєпису Северина 
Сапруна-молодшого, як, наразі, менш відомого 1 ще на- 
лежно не вивченого та оціненого. 

Народився Северин Сапрун-молодший 1 червня 1922 

р є року в м. Дрогобичі (нині Львівської області). Зважаючи 
m на особливості багатогранної мистецької діяльності його 
= батька о. С. Сапруна, в дом! завше звучала музика. Тож 
= не дивно, що вже у чотирирічному віці розпочалося 3Ha- 
йомство малого Северина з фортепіано. Перші уроки 
гри на інструменті він отримав від своїх батьків. Згодом 
науку продовжив у кращого тоді в Дрогобичі вчителя, 
сліпого піаніста та композитора Еміля Шаліти. 

Сапрун-молодший мав від природи неабиякі музич- 
ні здібності, а щоденна праця по 5-6 годин, інколи 1 зі 
сльозами (за Horo фортепіанними вправами, часто 13 трі- 
пачкою в руках, пильно слідкувала мама - Анна Сапрун, 
з священичої родини Полянських) дала свої результати. 
Він доволі швидко завоював репутацію піаніста-вундеркінда, викликаючи своєю 
грою незмінне захоплення музичної спільноти. У січні 1932 року юний піаніст 
виступив у містечку Борислав (нині Львівської області) у ролі гостя в звітному 
концерті учнів місцевої викладачки Н. Кулицької. У повідомленні про той концерт, 
надрукованому у газеті “Діло”, писалось: “Сенсацією вечора був гостинний виступ 
молоденького (бо 9-літнього) пяніста С. Сапруна (ученика проф. Шаліта з Дрого- 
бича), якого гра викликала щирий подив” [5]. 

Власне сольна кар'єра Северина Сапруна як піаніста розпочалася 1934 року, 
коли в 11-річному віці він дав свій перший концерт у Перемишлі. Не забарилася і 
рецензія на цю подію, у якій її автор із захопленням писав: "Северко Сапрун із 
Дрогобича дав українському громадянству концерт гри на фортепяні. А треба вам 
знати, дорогі читачі, що малий Северко - це гордощі нашої музики... Не диво, що в 
Перемишлі стягнув він майже все українське громадянство на свій концерт. Коли ж 
він своїми дрібненькими пальчиками почав відігравати архітвори всесвітньої музи- 
ки - оплескам не було кінця " |б, с. 154). 

Цього ж, 1934, року хлопець став лауреатом Всепольського конкурсу юних 
піаністів у Варшаві. Він також чимало виступав у різних містах Галичини, його гра 
звучала i по радіо [11]. Борис Кудрик в одній із своїх рецензій, даючи високу оцінку 
концертним виступам Северина, відзначав, зокрема, таке: "На свій молоденький вік - 
стверджую це не вперше - володіє наш піяніст просто подиву гідним засобом 
техніки в дусі найкращих новітніх методів" [3]. Б. Кудрик спостеріг і феноменальну 
музичну пам'ять, і технічну впевненість юного виконавця, відзначаючи у грі юного 
Северина "справжню італійсько-співочу ніжність фіорітур та впевненість" [3]. 

У репертуарі С. Сапруна-молодшого тих років - "Варіації" Людвіга ван Бето- 
вена, "Фантазія ре мінор" і "Соната до мінор" Вольфганга Амадея Моцарта, "Пре- 
людія” із Сюїти соль мінор Йогана Себастьяна Баха, “Експромт Ля-бемоль мажор” 
Франса Шуберта. 









Северин Сапрун- 
молодший. 
1950-ті роки. 
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Для здобуття середньої музичної освіти у 1936 році Северин Сапрун вступив 
до Дрогобицької філії Вищого музичного інституту ім. М. Лисенка. Його поступ у 
набутті фортепіанної майстерності не переставав вражати. На успіхи юного піаніста 
звернув увагу і Василь Барвінський. У документі за його підписом так було оцінено 
здобутки молодого музиканта у першому півріччі 1936/1937 шкільного року: "спо- 
сібність - визначна, фортепіано - дуже добрий, сольфеджіо - дуже добрий" [15, c. 151]. 

Восени 1940 року Северин Сапрун продовжив незакінчену середню спеціальну 
освіту на першому підготовчому фортепіанному курсі Львівської державної консер- 
ваторії у класі Галини Левицької. Проте вже наступного, 1941, року він вчиться у 
Київській державній консерваторії в класі проф. Абрама Луфера. За неперевіреними 
даними С. Сапрун виїжджав на навчання і у Варшаву [18, с. 43]. З початком на 
українських землях війни С. Сапрун повернувся до Львова та продовжив форте- 
піанні студії у Галини Левицької, у якої, окрім всього, користався інструментом для 
своїх фортепіанних вправ. 





Северин Сапрун-молодший за фортепіано. Кінець 1940-х. 


Наразі немає точної дати, але відомо, що у цей період Северин Сапрун здобував 
фортепіанну освіту й у класі Василя Барвінського. Маєстро, як один з фундаторів 
галицької фортепіанної школи, мав величезний вплив на становлення багатьох 
видатних піаністів і педагогів. Його вихованцями були Роман Савицький, Дарія 
Гординська-Каранович, Марія Крушельницька, Олег Криштальський, Марія Крих- 
Угляр, Олександра Процишин-П'ясецька, Всеволод Климків, Дарія Личковська, 
Галина-Олена Созанська та багато інших [14, с. 25]. Серед когорти таких непере- 
січних піаністів був 1 С. Сапрун. 

Можна здогадуватися, що Северин-молодший не випадково потрапив у клас 
відомого педагога. Його батько о. С. Сапрун був добре знайомим з маєстро. Їх дороги 
перетиналися неодноразово: 1 у рамках праці у ВМІ ім. М. Лисенка та СУПРОМІ, 
і під час обговорення на шпальтах галицької преси проблем хорового руху в Галичині 
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тощо. Від свого вчителя С. Сапрун-молодший отримав не лише добру піаністичну 
школу, а й, правдоподібно, заохочення до композиції. Неабиякий вплив на моло- 
дого музиканта мали імпресіоністичні твори вчителя. Та й В. Барвінський, воче- 
видь, відносився до свого талановитого вихованця по особливому. За словами уче- 
ниці маестро - Калини Чічки-Андрієнко, він якось назвав Северина своїм найкра- 
щим учнем [15, с. 216]. 

У цей період С. Сапрун багато виступав: давав сольні концерти, акомпанував 
вокалістам-солістам 1 хоровим колективам. Серед таких концертів, наприклад, 
виступ у Львові тенора мюнхенської опери Ореста Руснака, вечір, присвячений 
пам'яті Д. Січинського (січень, 1942), де піаніст виступив як концертмейстер 
львівського “Бояну” [8]. Молодь була в захопленні і від фортепіанних імпровізацій 
С. Северина та модних шлягерів, які він, за згадками Лариси Крушельницької, 
доньки Галини Левицької, грав, коли того не чули його імениті професори |15, 
с. 152]. 

Наступ радянських військ став однією з головних причин виїзду Северина на 
навчання до Віденської музичної академії, де він впродовж двох навчальних років 
(1943-1945) студіював фортепіанну гру у відомих педагогів Ф. Вірера та Бруно 
Зайдльгофера. 

Однак Віднем еміграція С. Сапруна не обмежилася. Проблеми з отриманням 
австрійського громадянства змусили його переїхати до Парижа. У вересні 1947 року 
С.Сапрун одружився з талановитою австрійською співачкою, лауреаткою низки 
міжнародних конкурсів Едіт Гольцер (22.05.1924, Відень - 12.12.2012, Бад-Пиль, 
Австрія), з якою познайомився ще під час навчання у Відні. Донька доктора 
юриспруденції і політичних наук Йозефа Гольцера, Едіт навчалася на вокальному 
факультеті Віденської Музичної академії. Після одруження вона переїхала до 
Парижа, де продовжила студії у Паризькій 
національній консерваторії. Та ненадовго. Вже у 
травні 1948 року молоде подружжя емігрувало в 
Аргентину, куди виїхали їх родичі з родинами та 
друзі. Северин дуже боявся наступу на Європу 
більшовиків. 

У Буенос-Айресі Едіт та Северин Сапруни 
поринули у вир тамтешнього музичного життя. 
Вони самі організовували концерти, брали участь 
у концертах, влаштованих їхніми друзями. Севе- 
рин грав сольні концерти та багато акомпанував. 
У репертуарі піаніста були твори як композито- 
рів-класиків — Й. С. Баха, В. Моцарта, Ф. Ліста, 
Ф. Шуберта, так i українських авторів - М. Ли- 
сенка, Б. Лятошинського, С. Людкевича, В. Ко- 
сенка, Н. Нижанківського, М. Колесси, А. Што- 
гаренка. У його виконанні часто звучали Й 
композиції В. Барвінського. Своєю концертною 
діяльністю він рекламував творчість вчителя на 
далекому континенті. 





Едіт та Северин Сапруни. 
1950-ті роки 
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З інших, вартих уваги ініціатив С. Сапруна того періоду - заснування дитячої 
(а згодом i "дорослої") музичної школи, організація шкільних концертів, “Концерту 
вояцької пісні". Він і надалі продовжував займатися композиторською працею, 
розпочатою ще в Україні. 

Багато концертувала й Едіт Сапрун. Окрім європейської класики, вона часто 
виконувала твори українських композиторів, обробки українських народних пісень. 
Не володіючи мовою, Едіт без помилок співала українські тексти, тонко відчувала 
український мелос. Її сценічний образ вдало довершувала вишита її свекрухою, 
Анною Сапрун, сукня. Незмінним концертмейстером Едіт завжди був Северин. 
Серед її "українського" репертуару - твори Василя Барвінського, Нестора Нижан- 
ківського, Станіслава Людкевича, Бориса Лятошинського, Андрія Штогаренка. 
Співала Едіт і спеціально написані для неї Северином композиції: "Люблю, люблю" 
(на слова Олександра Олеся), “Місяць” (на слова Юрія Тиса). 

У п'ятдесятих роках в Аргентині | 
українські пісні у виконанні Едіт Сапрун з 
фортепіанним супроводом Северина були 
записані на платівках. Це композиції авторства 
Василя Барвінського "Ой, поля, ви поля" на 
слова Олександра Кониського та його ж 
обробка народної колискової "Ой ходить сон", 
твори Северина Сапруна "Люблю, люблю", 
Бориса Лятошинського "ОЙ, у полі тихий 
вітер", Нестора Нижанківського “Засумуй, 
трембіто", обробка української народної пісні 
"Якби мене черевики” А.  Штогаренка. 
Незважаючи на трохи затертий часом фоно- 
запис, ліричне сопрано Едіт вражає м'якістю та 
глибиною. Співаючи, вона ніби проживає кожну 
пісню. Недаремно ще її сучасники відзначали 
унікальний голос вокалістки, "знаменито постав- 
лені та кришталево чисті високі тони" [5], її підхід до виконання творів. "Едді 
Сапрун - це співачка, якої найвищим імперативом є музика як така. Едді свідома 
того, що її голос тільки засіб, а ціль її, як кожного правдивого мистця - поглибити 
всі таємниці внутрішнього світу музики, щоб передати їх зовнішньому світови ... 
Тому не дивуємось, що складаючи програму, не прийде їй навіть на думку робити 
будь-які поступки на користь свого голосу та публіки. Тобто блиснути перш за все 
голосом та показати його з найкращого боку, або легшою, зате більш ефектною 
програмою притягнути більше число слухачів" [4]. 

Високої оцінки заслуговує i гра С. Сапруна. За словами Олександри Німилович, 
дослідниці фортепіанного доробку Сапруна-молодшого, "досконала техніка піяніс- 
та дає йому змогу не тільки бездоганно і витончено заграти всі вигини фігурації, а 
й надати звуковій тканині перспективи, багатоплановости, розкрити темброву роз- 
маїтість, насиченість, глибину звучання інструмента. Одночасно складаючи нероз- 
ривне ціле вокальної 1 фортепіянної партії, що, взаємодоповнюючись, створюють 
враження едности. Ця творча робота була великим здобутком в умовах еміграції та 
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відігравала неоціненну роль у справі популяризації кращих зразків української 
вокальної музики" [8]. 

У серпні 1955 року Едіт з донькою Лідою повернулася в Австрію. Згодом ви- 
їхав з Аргентини до США, де мешкав до кінця життя, і Северин Сапрун. 

Після смерті Василя Барвінського та Северина Сапруна стежки двох мистців 
знову перетнулися. Саме у приватному архіві С. Сапруна-молодшого, який він, 
переїхавши до Нью Йорка, залишив у Буенос-Айресі у свого доброго знайомого 
Гедіні-Сікорського "до кращих часів" (вочевидь плануючи повернутися), 1993 року 
було віднайдено довгі роки шуканий фа-мінорний фортепіанний концерт Василя 
Барвінського. Це була величезна подія у музичному світі України. Через рік Марія 
Крушельницька - вихованка В. Барвінського - виконала твір на сцені Львівської 
філармонії. 

Концерт В. Барвінського, який мистець писав впродовж двадцяти років, вперше 
прозвучав 5 березня 1939 року у приміщенні тогочасного кінотеатру “Атлантік” 
(нині це Національний академічний український драматичний театр ім. Марії Зань- 
ковецької.). Солістом був його вихованець, відомий піаніст Роман Савицький, 
оркестром диригував Микола Колесса. До прем'єри готувалися грунтовно. В. Бар- 
вінський навіть передбачив можливу заміну Р. Савицькому. Така честь випала також 
його учениці - Володимирі Кисілевській. Для цього була виготовлена ще одна 
рукописна копія фортепіанної партії, яку вона й залишила у себе. В травні 1944 
року, вирушаючи в евакуацію, серед інших речей В. Кисілевська взяла з собою і 
ноти концерту. В Австрії В. Кисілевська зустріла о. Северина Сапруна, якого знала 
ще зі Львова. Не надіючись, що їй вдасться в тих умовах концертувати, вона пере- 
дала ноти його сину - Северину-молодшому. Дальше їхні шляхи розійшлися, а 
концерт помандрував разом з С. Сапруном в Буенос-Айрес. 

Правдоподібно, С. Сапрун також міг грати фортепіанний концерт В. Барвін- 
ського. Як згадувалося, В. Барвінський вважав С. Сапруна своїм чи не найкращим 
учнем, тож міг доручити і йому вивчити концерт. Можливо, невипадково, знаючи 
непересічний піаністичний дар С. Сапруна, саме йому передала ноти В. Кисілевська. 

Аргентинський архів Северина Сапруна, де був віднайдений клавір концерту 
В. Барвінського, 1999 року, завдяки старанням мого батька Сергія Шнерха (пле- 
мінника о. С. Сапруна) та Едіт Сапрун, яка на той час проживала в Австрії, був 
пересланий в Україну". 

Аналіз документів збереженого архіву дає змогу дізнатися, як і чим жили 
Сапруни в Аргентині. Здобута інформація фактично перегукується із тими відомос- 
тями про концертну діяльність подружжя Сапрунів, які можна почерпнути з інших 
джерел: газетних статей, афіш, споминів тощо. Здебільшого в архіві міститься нотна 
та музикознавча література. Відомо, що о. Северин Сапрун, хоч і був проти емі- 
грації сина у далеку Аргентину, власноруч уклав йому музичну бібліотеку, відібрав- 
ши те, що мало, на його думку, допомогти сину та його дружині налагодити профе- 
сійне життя на чужині [15, с. 178]. Можливо, дещо з нот було придбано i B Аргентині. 





! Сьогодні архів Северина Сапруна-молодшого зберігається у Львові, у родинному архіві 
Ірини Довгалюк. 


126 УКРАЇНСЬКА МУЗИКА 2018/4 (30) 


Збірка складається з рукописів і друкованих видань. Рукописна частина вклю- 
чає фортепіанні та вокальні твори. Належить відзначити, що серед фортепіанних 
були 1 композиції Василя Барвінського, зокрема “Марш” та ксерокопія рукопису 
клавіру вже згаданого фортепіанного концерту. Тут зберігся також рукопис Форте- 
піанного концерту ля мінор Станіслава Людкевича та Етюду мі мінор Віктора Косенка. 

Серед рукописів вокальних творів також були композиції Василя Барвінського. 
Зокрема, це обробка української народної пісні "Колискова (Ой ходить сон)”, 
солоспів "Ой поля, ви, поля" на слова Олександра Кониського (фрагмент). Серед 
солоспівів інших авторів - твори Тараса Микити (“Мак”, сл. С. Гарілла), Василя 
Безкоровайного (“Портрет”, сл. М. Левицького), Григорія Алчевського ("Душа - це 
конвалія ніжна”, сл. Хр. Алчевської), Якова Степового (“Утоптала стежечку", сл. 
T. Шевченка), Ярослава Лопатинського (“Журба”, сл. П. Марієнка; “Хмари”, сл. 
М. Вороного), Миколи Лисенка (“Айстри”, сл. О. Олеся), опрацювання стрілецької 
пісні Нестора Нижанківського (“Як стрільці", сл. і муз. Р. Купчинського), а також 
обробки народних пісень Льва Ревуцького ("Червона ружа трояка", "Їхав козак на 
війноньку"), Бориса Лятошинського ("Ой у полі вітер Bie”), Миколи Леонтовича 
(“Пішов милий”, “Ой ти знав”), Григорія Верьовки (“I шумить, і гуде”). 

Нам вдалося ідентифікувати рукописи, причому у кількох списках, творів 
самого Северина Сапруна. Це, насамперед, солоспіви для сопрано “Місяць” на 
слова Юрія Тиса та “Люблю, люблю” на слова Олександра Олеся. На тексти 
останнього С. Сапрун написав і дві композиції для баритона “Обіт” 1 “Ти зовсім 
мене не кохала”. Окрім того, мистець скомпонував варіант фортепіанного супро- 
воду до романсів Дениса Січинського “Пісне моя” (сл. І. Франка) та “Не співайте 
мені сеї пісні" (сл. Лесі Українки), об'єднавши їх у цикл під назвою "Мені Січин- 
ський приснився”. Серед рукописів були також обробки пісень для дитячого хору 
“Журавель”, “Ой хто, хто Миколая любить" “Вінок для Марії" (сл. О. Сиротинської). 

На прохання свого батька С. Сапрун зробив також опрацювання для голосу з 
фортепіано його пісні для хору “Під Бродами зацвіли маки”, яка також є в архіві. 
Серед рукописів зберігся і твір для фортепіано “Impromtu”, написаний С. Сапруном 
ще у студентські роки. Всі віднайдені композиції С. Сапруна-молодшого сьогодні 
вже опубліковані [12; 13). 

У архіві С. Сапруна містяться і хорові твори. Це обробка Миколи Колесси 
стрілецької пісні Левка Лепкого "Гей, видно село", хор Філарета Колесси "Було 
колись" (сл. Т. Шевченка). 

Звісно, як і у кожному подібному архіві, тут знаходиться низка наразі наденти- 
фікованих рукописних фрагментів нотних текстів, різних чернеток, написаних 
переважно олівцем тощо. 

Окрема частина архіву - друковані ноти. Здебільшого це твори, які виконували 
С. Сапрун та його дружина, або ж використовували у різних своїх проектах. Тут 
знову ж маємо твори Василя Барвінського: "Любов. Фортепіанний цикл у трьох 
частинах. І. Самота, П. Серенада, ПІ. Біль - Бій - Побіда любови", виданий 1925 
року в Нью-Йорку; фрагмент нот: "Пісня. Серенада. Імпровізація" (1911). Серед 
іншого - фортепіанні твори Станіслава Людкевича (“Баркарола”, "Заколисна пісня", 
"Пісня до схід сонця”), Миколи Лисенка ("Гавот", "Рапсодія" № 2), Якова Степо- 
Boro (“Impromt”, "Мініатюри"), Віктора Косенка (“Ноктюрн-фантазія”, “11 етюдів 
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у формі старовинного танцю"), 27 етюдів Шопена, "Прелюдія, хорал і фуга" Цезара 
Франка, твори Ференца Ліста. 

Архівна збірка С. Сапруна містить також велику колекцію нот (переважно для 
хору) з бібліотеки Інституту народної творчості та товариства "Просвіта" у Львові, 
різні інші видання, як, скажімо, клавір опери Миколи Лисенка "Утоплена", збірник 
"Волинські народні пісні на мішаний хор" (Рівне, 1937) та "Вулиця" Філарета 
Колесси, "В дорогу. Пластовий співаник" (1949), збірник "Українські гімни", вокаль- 
ні й інструментальні композиції Пилипа Козицького тощо. Цікаво, що у бібліотеці 
Сапрунів зберігся збірник "Українські народні колискові пісні", виданий 1939 року 
Академією наук України, в якому було опубліковано кілька варіантів колискової 
“ОЙ ходить сон”, один з яких ліг в основу обробки В. Барвінського, яку й виконувала 
Едіт. 

В архіві є також невелика збірка музикознавчої літератури. Зокрема, це "Історія 
української музики" Миколи Грінченка (Київ, 1922), праці Вальтера Бімеля "Юрій 
Diana та проблеми сучасної музики" (Бельгія, 1948) з автографом українського 
композитора IO. Diana; Ігоря Белзи "Моцарт" (Київ, 1941, Політвидав при ЦК КП(б)У); 
Андрія Ольховського "Українська класична музика" (Київ, 1941, Політвидав при 
ЦК КП(б)У), y якій дуже компактно викладено історію української музики від народ- 
ної до М. Леонтовича. Є й невеличка книжечка "Історія України для дітей. Часть 
Ш. Козаччина" з серії “Діточа бібліотека" (1935). 

Отож, такі окремі перетини життєвих і творчих шляхів двох мистців: учителя 
та його учня, такі типові долі двох унікально талановитих музикантів-українців, 
яких не пощадила безжальна радянська нищівна машина, не дала вповні розвинути 
Богом дані таланти і передати наступникам свої напрацювання, знання та вміння. 
Якби ж інші обставини, хто зна в який результат вилилася б їхня співпраця... 


Iryna Dovhaliuk. From the history of relations between Vasyl Barvinskyi апа Severyn 
Saprun Jr. 

Severyn Saprun Jr. (1922, Drohobych, Ukraine — 1977, Lyndhurst, USA), composer, teacher, 
organizer of artistic life, was among the students of the outstanding composer, teacher, and 
pianist Vasyl Barvinskyi. He was the son of Severin Saprun, a priest, conductor, teacher, 
composer, musical and public figure, well known in Halychyna and abroad. 


S. Saprun impressed with his abilities from an early age. Already at the age of 4 he began 
studying the piano playing, and at the age of 9 he performed at various stages of Galicia. 
V. Barvinsky highly noted his performance, when S. Saprun was still a student of the Drohobych 
branch of the M. Lysenko Higher Musical Institute. 

Musical education 5. Saprun continued in Lviv and Kyiv conservatories. Among his teachers 
there was Vasyl Barvinskyi, who considered him his best disciple. S. Saprun received not only a 
good piano school from him, but also encouragement to the composition. 

Emigration interrupted the piano studio of S. Saprun at V. Barvinskyi. Severyn and his wife, 
Austrian singer Edith, settle in Buenos Aires, where the couple carried out active concert 
performances. In their repertoire, besides the world classics, there were the works by Ukrainian 
composers, including V. Barvinskyi’s compositions. Ukrainian songs performed by Edith with 
piano accompaniment of S. Saprun there were recorded on the recordings in the 50’s in 
Argentina. Among others, records of V. Barvinskyi’s songs were recorded. 
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After the death of У. Barvinskyi апа 5. Saprun, their paths crossed over again. The piano 


со 


псепо of V. Barvinskyi was found in the private archive of S. Saprun in Buenos Aires. 


Today, the archive of S. Saprun Jr. is in Lviv. The collection contains, among others, handwritten 
and printed notes by V. Barvinskyi. 


Key words: Vasyl Barvinskyi, Severyn Saprun Junior, Galician piano school, Edith Saprun, 
Ukrainian artisans in exile, piano concerto. 
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УДК 78.3У;78.472 
Олександра Німилович 


ЄВГЕНІЯ БАРВІНСЬКА: ПОСТАТЬ МИСТКИНІ НА ТЛІ 
МУЗИЧНО-КУЛЬТУРНОГО І ГРОМАДСЬКОГО ЖИТТЯ ГАЛИЧИНИ 
(кінець ХІХ - початок ХХ ст.) 


Висвітлюється розмаїття мистецької спадщини Євгенії Барвінської (1854-1913) — xopo- 
вої диригентки, концертної співачки (сопрано), піаністки, матері видатного українсь- 
кого композитора Василя Барвінського (1888—1963), дружини Олександра Барвінського 
(1847-1926) — письменника, історика, педагога, члена парламенту у Відні, Галицького 
сейму і австрійської Палати лордів. 

Діяльність Є. Барвінської на мистецькій ниві внесла значний поступ у розвиток україн- 
ської музики i виконавства краю. Чимало її вихованців, торуючи вказаними педагогом 
стежками, досягли певних висот, стали відомими музикантами. 

Ключові слова: Євгенія Барвінська, Олександр Барвінський, Василь Барвінський, Соломія 
Крушельницька, диригування, спів, фортепіанне виконавство. 


Світлий образ матері (Євгенії Барв!нсько!-Любович) провадив визначного ком- 
позитора Василя Барвінського (1888-1963) крізь усе його життя. Будучи вже в 
похилому віці (за рік до смерті), відновлюючи з пам'яті свої знищені твори і, особ- 
ливо, знаменитий Секстет (Варіації на власну тему в українському дусі для струнного 
квінтету (з контрабасом) і фортепіано - всього 6 варіацій), знову звернувся до її 
образу і пам'яті. Зболений десятиліттям каторги (заслання в Мордовії), хворобою 
дружини, поганим самопочуттям, композитор працював, не покладаючи рук. Загалом 
Секстет був присвячений патріархові української музики Миколі Лисенку. Відтво- 
рюючи твір у 1962 році з надією виконання у вечорі до 50-річчя пам'яті М. Ли- 
сенка!, В. Барвінський поринув спогадами в період його написання (Прага, 1913— 
1915), в тогочасні переживання. Вперше Секстет був виконаний з нагоди відкриття 
нового будинку Музичного Товариства ім. М. Лисенка у Львові 1915 року [6, 145], 
а пишучи, автор показував його своєму вчителеві Вітезславу Новаку, за що отримав 
високу оцінку: «Цей твір буде мати успіх» [6, 145]. Згодом цикл, як і більшість 
композицій В. Барвінського, безслідно зник. 

Поновлення композитором окремих варіацій, зокрема, п'ятої «Думки» навію- 
вали роздуми про матір. І от у листі до родини Лисенка - сина і внучки (Остапа 
Миколайовича і Ради Остапівни) від 28 вересня 1962 року В. Барвінський писав: 
«Хочу Вас тільки спитати про одне: чи Ви не будете заперечувати цьому, що в 
мойому секстеті-варіаціях, в цілості присвяченому великому батькові укр. Музики, — 
У-ту варіацію «Думку» я присвячу пам'яті моєї бл. п. незабутньої Матері Євгенії. 
Тоді, як в Празі писав цей твір (закінчив його у Львові), померла неждано моя Мати. 
І якраз під час писання цеї «Думки» я багато про неї думав і відчував так, що аж 
розплакався із зворушення, і на цій саме варіації хотів я помістити другу присвяту 





! На жаль хвороба В. Барвінського, а згодом і смерть композитора не дозволили вповні 
завершити Секстет, хоча йому вдалося відновити всі варіації, крім останніх 20-30 тактів, 
які, за чернетками автора, дописав Станіслав Людкевич. 
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(що ця «Думка» зв'язана з епізодами про мою матір)» [6, 210). «Думка», 3 дедика- 
цією матері, як і інші варіації за словами композитора в мелодиці і гармонії навіяні 
«духом української народної музики» [6, 145]. Власне, завдяки Євгенії Барвінській 
(піаністці, диригентці, співачці) майбутній композитор захопився музичним мис- 
тецтвом і отримав початкову музичну освіту й навики гри на фортепіано. В авто- 
біографії від 1946 року В. Барвінський, пишучи про батьків, підкреслив, що свої 
музичні нахили успадкував від матері: «Батько мій Олександр Барвінський був 
гімназійним і семінарійним учителем. Моя мати Євгенія з Любовичів була раніше 
теж учителькою і (непрофесійною) співачкою. Музичні здібності одержав по мате- 
рі» [8, 91]. Родина Барвінських доволі часто приймала у своєму домі видатних діячів 
української культури. Так, у 1903 році в батьківському домі 15-річний юнак зустрів- 
ся з великим Миколою Лисенком, який звернув увагу на непересічний талант Василя 
та пророкував йому неабиякі успіхи в майбутньому (16, 6]. «Найраніше музичні 
враження Барвінського лучаться з «Патетичною» й т. зв. «Місячною» сонатою Бет- 
ховена, що його мати грала на фортепіано» - писав В. Витвицький [11, 52]. Саме в 
родинному середовищі Василь Барвінський від дитячих років перебував у середині 
справ і подій, пов'язаних не тільки з українською, а й 13 загальноєвропейською куль- 
турою [10, 115-116]. 

Євгенія Барвінська (20 грудня 1854 р., Львів - 20 грудня 1913 р.) походила зі 
священичого роду Любовичів, з якого вийшло чимало видатних українських діячів. 
Її старша сестра Герміна Любович була одружена з Іваном Шухевичем, а їхній онук 
Роман Шухевич в майбутньому став Головнокомандувачем УПА. Мабуть, саме ця 
обставина стала найголовнішою причиною жорстоких переслідувань і знущань, 
яких зазнав від радянської влади видатний український композитор Василь Барвін- 
ський. 

У 1874 році Євгенія закінчила Учительську семінарію у Львові, навчалась гри 
на фортепіано приватно в Перемишлі у Францішка Лоренца - відомого чеського 
органіста, композитора і теоретика та у львівській консерваторії Галицького Музич- 
ного Товариства в класі Кароля Мікулі - видатного українського і польського 
піаніста-віртуоза і педагога, одного з кращих учнів Ф. Шопена (13, 58]. 

3 червня 1879 року Є. Любович стала дружиною письменника і педагога О. Бар- 
вінського. Нелегка ноша випала на долю українського освітньо-педагогічного діяча, 
посла до Віденського парламенту і Галицького сейму, члена австрійської палати 
панів, міністра освіти і віросповідань Західноукраїнської Народної Республіки (1918), 
першого голови реформованого Товариства ім. Т. Шевченка у Львові, історика, 
дослідника української літератури, засновника «Руської історичної бібліотеки», 
видавця україномовних шкільних підручників, видатного публіциста й організатора 
українського громадського життя. Брати Барвінські - Олександр і Володимир - 
видавали «Бібліотеку найзнаменитших повістий», що мала на меті призвичаїти 
українську публіку до читання класики світової літератури українською мовою, а 
згодом - публікувати твори новітньої української літератури. О. Барвінський публі- 
кувався в «Ділі» на політичні і шкільні теми, займався перекладами. Його першою 
дружиною стала Софія Шумпетер з Тернопільщини (одружилися 24 липня 1870 
року), донька управника дібров графа Альфреда Борковського в Шляхтинцях Романа 
Шумпетера (родина походила з Чехії) i Юліани Білинської з Мерлави на Чортківщині 
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[1, 236). У цьому шлюбі народилося двоє дітей - Володимир (28.02.1872 - помер у 
дитячому віці) і Ольга (30.04.1874). Від 1876 року Софія часто хворіла, не принесло 
покращення лікування в Німеччині, i 28 липня 1877 року вона відійшла у засвіти. 
Залишившись у «вельми сумнім і труднім положеню» [1, 255], О. Барвінський все 
ж продовжував займатись важкими шкільними обов'язками, приватними лекціями, 
літературною 1 науковою працею. Шукаючи заспокоєння від пережитого горя у 
літературній i педагогічній діяльності, O. Барвінський журився за долю своїх дітей, 
маленьких сиріт, що залишилися без материнської опіки. У зв'язку з цим у першому 
томі своїх споминів О. Барвінський зазначав: «...треба було мені подумати про се, 
щоби заблуканий талан і давний супокій знов звернув до моєї хати. Сей талан 
найшов я в сем'ї мого швагра, отця I. Любовича, в домі єго старшого брата, 
директора Максима Любовича у Львові, з котрого молодшою донькою, Евгенією, я 
одружився 3 червця 1879 р. По тих важких і страшних пригодах, по тих тучах і 
громах, які наслала на мене і моїх діток люта доля і вчинила мому серцю з гараздом 
розлуку, стала моя подруга душею у моїй хаті, і в ній завитав знов по тих страшних 
невзгодинах тихий, земський рай» [1, 267]. Подружжя згодом стало батьками 
п'ятьох дітей - Богдана (1880-1962, історик, бібліограф, архівіст), Василя (1888— 
1963, піаніст, композитор, музикознавець), Олександра (лікар), Романа (інженер, 
художник), Галини. 

Загалом Євгенія Барвінська була чудовою піаністкою, хоровою диригенткою і 
концертною співачкою (сопрано). Вона також була активною громадською діячкою, 
стала однією з впливових жінок Тернополя, заснувавши при Церкві Різдва Хрис- 
тового перше жіноче товариство під назвою «Сестрицтво», до якого входили пред- 
ставниці місцевої інтелігенції та міщанства [19]. Діяльність товариства спрямовува- 
лася на розвиток церковного життя та допомогу бідним і вбогим. При «Сестрицтві» 
був сформований жіночий хор, який очолила Євгенія Барвінська, а в 1882—88 рр., 
разом з Амвросієм Крушельницьким, вона стала організатором і чоловічих хорів у 
Тернополі, будучи їх диригенткою і солісткою. 

Доволі часто Є. Барвінська влаштовувала домашні імпровізовані концерти, 
вітаючи шанованих гостей. Так, 23 листопада 1880 року в домі Барвінських в Терно- 
полі дорогою до Відня гостював письменник, поет, видавець Пантелеймон Куліш. 
У бесідах співрозмовники торкалися проблем шкільництва, письменства, здобутків 
на політичній ниві в Галичині, організації виходу у Львові часопису «Діло». О. Бар- 
вінський, описуючи цю подію, зазначав: «Після вечері засіла до розмови й моя 
подруга і заспівала єму з супроводом фортепяну між иншими «Ой чого ти почор- 
ніло, зеленеє поле», а коли ще Куліш вперше дізнався, що сю композицію Лисенко 
присвятив єму, оживився він і неначе би помолодшав...» [1, 301]. 

1881 року на засіданні Товариства «Руської бурси» О. Барвінський подав про- 
позицію про влаштування в Тернополі «руського концерту» (згодом такі концерти, 
як і вистави й імпрези «Руської бесіди», стали доброю традицією). Тільки на цей час 
у місті не було музичних сил, щоб здійснити задум своїми силами, i О. Барвінський 
звернувся за допомогою до Анатоля Вахнянина. Концерт відбувся 1 лютого 1882 
року в давньому театральному залі. Як зазначав О. Барвінський у «Споминах», «з 
того часу, як ще там гостив „Руський народний театр" в шістьдесятих роках, не чути 
там було руського слова і руської пісні» [1, 311]. Для участі в концерті А. Вахнянин 
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привіз найкращих співаків-хористів зі Львова, а у програмі прозвучали твори укра- 
їнських композиторів Вербицького («Цвіти мої веснянії», «Гей по горі, по висо- 
кій»), Давидова («ОЙ у полі»), Лисенка («Ой чого ти почорніло»), Кропивницького 
(«Соловейко»), Вахнянина (тріо з супроводом фортепіано «Наш край») [1, 311]. 
У часописі «Діло» від 15 лютого 1882 року з'явилась рецензія пера д-ра В. Лучаків- 
ського, в якій зазначалось, що концерт «удався під кожним оглядом прекрасно. Що 
артистична часть випала прехорошо, се не дивота, бо ж виступала тут часть мужес- 
кого хору зі Львова під проводом проф[есора] Вахнянина при участи знаного по- 
дільського соловейка n[a]ui Барвінської, а публика була так вдоволена, що навіть 
поляки признають, що ліпшого чогось і желати годі» [14, 2]. Професор С. Павлишин 
у монографії про О. Барвінського про такі концерти писала: «Успіх цих вечорів ста- 
вав щораз більшим, так що бувало половина публіки змушена була повертатись без 
квитків» [18, 22]. 

Слід зазначити, що у хорах, якими керувала Є. Барвінська в Тернополі, співали 
С. Крушельницька з сестрами Емілією та Оленою, і Є. Барвінська була першою 
вчителькою співу і гри на фортепіано С. Крушельницької у 1883-1885 рр. (16, 3771. 
Насправді, педагог, який вперше зауважує талант, вперше вводить юну обдаровану 
особистість у мистецький світ, стає для неї важливою і особливою людиною в житті. 
Саме від першої вчительки дитина отримує найбільш цінні настанови у своєму житті, 
з нею, зазвичай, пов'язані лише найкращі емоції і спогади. 

Як відомо, Соломія Крушельницька з дитинства проявляла свій музичний і 
артистичний талант і доволі часто, граючись, перевдягалася «в бабусині плаття, ро- 
била зачіски, декламувала та співала» |20|. Уже в семилітньому віці дівчинка 
тішила грою на фортепіано гостей родини Крушельницьких. Гри на цьому 
інструменті й співу маленьку Соломію навчала Євгенія Барвінська-Любович. 

Під її керівництвом молода Соломія співала в дівочих ансамблях. Цей хор 
виступав у концертах пам'яті Т. Шевченка, М. Шашкевича, Ю. Федьковича, О. Ко- 
ниського; у його репертуарі - твори М. Лисенка, С. Воробкевича, М. Вербицького, 
B. Матюка, C. Монюшка, Ш. Гуно, народні пісні. У серпні 1885 року в Тернополі 
відбулися музично-декламаційні вечорниці «Руської бесіди», присвячені пам'яті 
історика Миколи Костомарова, який помер 19 квітня 1885 року. Із вступним словом 
про життя і діяльність М. Костомарова виступив О. Барвінський, і його промову 
публіка зустріла гучними оплесками. Після цього виступу на сцені з'явився жіночий 
хор під керівництвом Є. Барвінської. Як диригентка, так і виконавці - всі були 
одягнені в чудових народних строях і заспівали «Боже великий єдиний» Кониського 
з музикою Лисенка. У часописі «Діло» зазначалось (чч. 83-102, 1885): «В хорі ви- 
ступив красний цвіт Поділля: три панни Крушельницькі, дві Навроцькі, дві Чуба- 
тівни, панни Дроздовська, Студинська, Зарицька і Чемеринська. Все, що було в салі, 
з невисказанною розкошею поглядало на сю красу Поділля, а коли роздались по салі 
ніжні, любі звуки «Молитви», - праведна дрож проймала кожде серце - стілько свя- 
того чутя влили дівочі серця в слова і звуки своєї «Молитви» [1, 328]. Найкращими 
словами було описано діяльність диригентки цього колективу: «Безперечно і сим 
разом п-ні Барвінська положила велику заслугу. Нема такого вечерка, в котрім би 
достойна наша подвижниця не взяла живої участи. Хвала за се їй, провідници! 
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Хвала і руським співачкам-щебетушкам славного Поділля! Молітеся! Ваша пісня 
стане псалмом, покликом для руського народу за долю-волю народну!..» [1, 328-329]. 
Часто родина Барвінських з Тернополя приїжджала у село Біла на парохію до 
отця Амвросія Крушельницького. Тут завжди відбувалися цікаві домашні концерти, 
які організовували діти Крушельницьких під пильним керівництвом свого батька, і 
до яких залучалися знані й поважні гості. До того ж Олександр Барвінський був 
хресним батьком наймолодшої доньки Крушельницьких — Анни. Це підтверджує 
оригінал свідоцтва про хрещення Анни Крушельницької, що зберігається у фондах 
музично-меморіального музею С. Крушельницької у Львові2. 

Євгенія Барвінська - одна з організаторів і диригентка хору товариства «Львів- 
ський Боян» (1891-1895). Хорове товариство «Боян» було засноване у Львові 1891 
року за ініціативою Анатоля Вахнянина, а перші конституційні загальні збори від- 
булися 2 лютого 1891 року. Тоді ж затверджено проект статуту і вибрано «перший 
виділ» у складі: В. Шухевич - голова, д-р. Ст. Федак - заступник голови, Н. Вахня- 
нин - диригент, Є. Барвінська - диригентка, Д. Січинський, С. Хандерис та Б. Ганін- 
чакова — виділові (15, 379]. У його статуті одним із засобів досягнення основної 
мети товариства зазначено плекання українського національного співу, як хорового, 
так і сольного, а також інструментальної музики. Але здійснити намір судилося 
лише значно пізніше, після того, як філії «Бояну» почали виникати у багатьох містах 
Галичини і засновники товариства, зокрема Анатоль Вахнянин, розробили статут 
організації, котра об'єднала усі існуючі в Галичині хори «Бояну» та стала міцним 
фундаментом для заснування музичної школи. 

Власне Є. Барвінська була активною учасницею діяльності хорового товарис- 
тва. З її участю «Боян» гастролював у 1891 році в Празі, згодом у Станіславові, 
Стрию, Львові (16, 377]. У складі хористів «Бояна» були А. Вахнянин, О. Нижан- 
ківський, Наталія Кобринська, Євген Гушалевич, Є. Барвінська. У програмі пер- 
шого концерту в Празькому «Народному театрі» 22 липня 1891 року звучали: «Заку- 
вала та сива зозуля» П. Ніщинського, «Quadlibet» М. Лисенка, «Крилець, крилець» 
В. Матюка, «Гуляли» О. Нижанківського, «Над Прутом» С. Воробкевича, твори 
А. Вахнянина. Чеські часописи рясніли схвальними відгуками: «Вчорашній вечір в 
»Народному театрі" належав українцям. Милі гості віддячили за сердечне приві- 
тання слов'янським способом - співом! Співом, який плив із серця в серце і звору- 
шував його в найдальших глибинах... Але правдивий момент захоплення почався в 
хвилі, коли прозвучали перші акорди в'язанки українських народних пісень... 
Найкраще подобались пісні Лисенка «Ой, пущу я кониченька в саду» та Нижанків- 
ського «Гуляли». «Боян» чудово підготовлений, чистота інтонації, строгість, яс- 
ність слова, мистецьке виконання - все було тут об'єднане в одне прекрасне ціле...» 
[21, 14]. До «Львівського Бояну» в 1891 році вступила як солістка ще маловідома Ha 
той час співачка С. Крушельницька і активно концертувала з колективом до виїзду 
на навчання в Італію в 1895 році |21, 16; 23]. 

О. Барвінський у своїх «Споминах» у 1890-х роках писав про діяльність україн- 
ських товариств i інститутів: «Хор „Льввського бояна" виступав ... по ріжних 


? Криворучка І. До історії взаємин Соломії Крушельницької та Василя Барвінського. 
URL: http://www.salomeamuseum.|viv.ua/i/files/BarvKr.doc (дата звернення: 19.07.2017). 
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містах краю і будив тим способом національну свідомість у широких верствах 
народних, а поїздкою на краєву виставу в Празі (1891 р.) i устроєним там концертом 
здобув признанє для української пісні і музики. Бистрий розвиток і успіхи завдя- 
чував , Львівський боян" рухливості і практичному змислови свого голови В. Шухе- 
вича, а мистецький поступ діригентови проф[есору] Н. Вахнянинові та діригентці 
Євгенії Барвінській» |2, 470]. 

У концертних програмах у Тернополі (1879-1888) i у Львові (1888-1897) 
Є. Барвінська виступала також 1 як піаністка, і як солістка. У її репертуарі були «Ой 
пущу я кониченька» М. Лисенка, «Соловейко» М. Кропивницького, «Моя мила» і 
«Родимий краю» В. Матюка, «Над Прутом» С. Воробкевича, народні пісні в обробці 
М. Лисенка, Д. Січинського, Г. Топольницького, пісні «Чорноморців» М. Лисенка i 
«Підгірян» М. Вербицького (16, 377]. 

У родині Барвінських мати була берегинею духовності, українськості, тепла, 
затишку і сердечності. Про близький зв'язок сина Василя з матір'ю, довірливі сто- 
сунки 1 близькість поглядів свідчать листи композитора з часу навчання у Празі від 
1910-1913 рр. [12]. У них він розповідав про свої лекції з фортепіано та вправляння 
у грі впродовж шести годин щоденно, про заняття у Вітезслава Новака та його твор- 
чість. Відомо, що В. Новак спонукав Барвінського до вивчення українських народ- 
них пісень, спрямовував талант молодого композитора на шлях до музики з опорою 
на використання мелодичної фольклорної основи. В листі до матері композитор 
писав про свої заняття з гармонізації: «Руські пісні зібрані П. Бажанським, опісля 
спроваджу собі Лисенка i ті мелодії буду гармонізувати для вправи» [3]. 

Є. Барвінська була порадницею сина й у його творчих здобутках, з нею він ра- 
дився стосовно своїх фортепіанних прелюдій, праці з учнями, ділився радістю від 
успіхів його вихованців, розповідав про свої сольні піаністичні виступи. У листах 
до матері знаходимо й довірливі одкровення В. Барвінського про теплі почуття до 
майбутньої дружини Наталки Пулюй |4). Чимало епістолярних зразків наповнені 
роздумами над своєю композиторською творчістю, працею над окремими творами 
(Тріо, Соната, Прелюдії). Закоханість композитора у народну пісню якнайщиріше 
передана в його словах із листа до матері, коли він працював у Празі над створенням 
Рапсодії для симфонічного оркестру на українські народні теми: «...народні мотиви 
мушу вибирати, бо деякі суть досить прості, але зате деякі такі гарні, що чоловік 
стоїть впрост перед загадкою, звідки у такої, здавалобся, простої душі стільки шля- 
хетного чуття» [5]. 

Євгенія Барвінська - однодумець, помічниця і «подруга» (як завжди ласкаво 
називав її Олександр Барвінський) свого чоловіка була також і яскравою культурно- 
громадською діячкою. У 2009 році побачив світ другий том (частини третя і чет- 
верта) «Споминів з мого життя» Олександра Барвінського. У вступі (передньому 
слові) до частин автор наголосив, що джерелом цих «Споминів» є передусім його 
пам'ять, «яку Всевишній зберіг мимо всяких невзгодин, так, що багато розмов з 
усякими людьми міг я повторити не раз щодо слова. Окрім того, переписка з моєю 
дружиною, з котрою листувався я майже щоденно, коли проживав поза домом, 
також багата переписка з ріжними людьми, що мимо московських і польських 
ревізій остала непорушена і творить багатий архів» |2, 28]. В другому томі вражає 
масштабність епістолярного архіву, адресатом якого була Є. Барвінська, а також 
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проблеми 1 питання (історичного, політичного, культурного, родинного характеру), 
які довіряв і часто просив поради О. Барвінський як посол Віденського парламенту 
і Галицького сейму, член австрійської палати панів, у своєї дружини, передаючи з 
точністю всі діалоги, розмови, ситуації. Постійне перебування поза домом, 
ненастанна щоденна праця і навантаження, розуміння того тягару виховання дітей 
і домашнього господарства, який випав на долю дружини при її доволі слабкому 
здоров'ї, породжували думки про зречення мандату. Але підтримка 1 розуміння 
потреби такої праці з боку Є. Барвінської кріпили його дух, і у листі від 14 червня 
1893 року О. Барвінський писав дружині: «Мені не раз приходиться на думку, як-то 
через моє послованє, скорочене моє пожитє спільне з Тобою 1 діточками, та в тім 
таки бачу Божу волю, що повернула мене на ту дорогу, на якій можу дещо вдіяти 
задля культурного подвигнення нашої бідолашної народности» [2, 705]. 

Продовжуючи музично-мистецьку лінію матері, увібравши батьківську муж- 
ність характеру і твердість переконань, композитор, піаніст і музикознавець Василь 
Барвінський, попри випробування долі, залишився вірним сином і непохитним 
патріотом української культури 1 мистецтва. У листі до Г. Грабець, написаному в 
1957 році із заслання, В. Барвінський писав: «Музичний шлях, хоч часто буває вси- 
паний квітами-ружами, проте й рожі мають колючки, які не раз ранять руки до 
крови. І тільки той є правдивим музикантом, хто любить це мистецтво 1, незважа- 
ючи на невдачі, не полишає його... Та любов до мистецтва, незважаючи іноді на ті 
терпіння, які воно в собі криє, - у правдивого музиканта все перемагає, всі труд- 
нощі» |9, 109]. Власне, до таких непохитних і мужніх особистостей у мистецтві й 
житті належали чимало особистостей, серед яких Є. Барвінська, діяльність якої на 
мистецькій ниві внесла значний поступ у розвитку української музики і виконавства 
в краю. У родині зросло і сформувалось гроно національно свідомих представників 
української культури, науки, педагогіки і медицини. Чимало її вихованців, торуючи 
вказаними педагогом стежками, досягли певних висот, стали відомими музикан- 
тами, і серед них співачка зі світовим іменем - Соломія Крушельницька. 


Oleksandra Nimylowycz. Yevheniia Barvinska’s Figure as Artist - viewed against the 
Backdrop of Music, Culture, and Civil Society in the fin-de-siecle Galicia. 

The article reveals the miscellany of the artistic heritage of Yevheniia Barvinska (1854-1913), a 
choirmaster, a concerto singer (soprano), a pianist, and the mother of the prominent Ukrainian 
composer Vasyl Barvinskyi (1847-1926) — a writer, a historian, an educator, an MP of the 
Habsburg Imperial Council in Vienna, of the Galician Diet, and also a Member of the Habsburg 
House of Lords. 


Brought up in the atmosphere of spiritual and artistic development fostered by her family, she 
then proceeded to study at the Teachers’ Seminary in Lemberg/Lviv, and afterwards took piano 
lessons in Peremyshl from Franciszek Lorenz and in the class of Karol Mikuli at the Lviv 
Conservatory of the Galician Society of Music - all of the above having further assisted her in 
her self-accomplishment as an artist. 

Yevheniia Barvinska was a civil society activist and one of the engines of the women’s movement 
of the city of Ternopil; working with the community of the Church of Nativity, she founded the 
first women’s society, Sestrynstvo («Sisterhood») which focused its activity on the development 
of the church life and providing assistance to the poor and the needy. Working in conjunction 
with Amvrosii Krushelnytskyi, she also became the organiser of male choirs in the city of 
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Тетпорії, as their choirmaster and solo singer. The choirs under the conductorship of Yevheniia 
Barvinska in Ternopil featured the famed Solomiia Krushelnytska as well as her sisters Emiliia 
and Olena. Yevheniia Barvinska was also Solomiia Krushelnytska’s first ever vocal coach and 
piano teacher. 

Within her concert tours іп Ternopil (1879-1888) and іп Lemberg/Lviv (1888-1897), Yevheniia 
Barvinska was also performing as both a piano player and a solo singer. Yevheniia Barvinska is 
а co-founder and ultimately the choirmaster of the Lvivskyi Boian Choir Society (1891—1895). 
Under her musical tutorship, Boian toured in Prague (in 1891) and subsequently in 
Stanislau/Ivano-Frankivsk, Stryi, and Lemberg/Lviv. 

In the Barvinskyis Family, the mother was the custodian and the protector of spirituality, of the 
Ukrainianness, of the warmth of the household hearth, of the peace and quiet of the family home, 
and of the cordiality of kinship. She was the advisor to her son Vasyl as he was fulfilling his 
creative potential and an assistant to her husband, Oleksandr Barvinskyi, a prominent Ukrainian 
educator and political activist. 

The creative activity of Yevheniia Barvinska in the realm of arts contributed significantly to the 
development of the Ukrainian music and performer ship in the Ukrainian Homeland. Plenty of 
her apprentices followed her path and gained prominence and excellency as famous musicians. 

Keywords: Yevheniia Вагуіпѕка, Oleksandr Barvinskyi, Vasyl Barvinskyi, Solomiia 
Krushelnytska, conducting, singing, piano performance, social activities, the Ukrainian musical 
culture 
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УДК 78.27 
Ніна Сойфер 
«ЗОЛОТИЙ ПЕРЕТИН» 
В ПРЕЛЮДІЯХ ДЛЯ ФОРТЕПІАНО Ор. 8, Ne 1-4 В. БАРВІНСЬКОГО! 


В цій роботі зроблено унікальний гармонійний аналіз кількох порівняно коротких музичних 
композицій. Як приклад взято фортепіанну прелюдію всесвітньо відомого українського 
композитора ХХ століття Василя Барвінського. Метою цього аналізу є розкриття 
математичних закономірностей у структурі завершеної музичної композиції, зокрема 
відповідності її композиційної структури пропорціям «Золотого перетину». Таким чи- 
ном, підтвердження зазначеної вище відповідності (тобто математичної закономір- 
ності) підтримує теорію універсальності математичної гармонії в мистецтві. 


Ключові слова: золоті пропорції, реалізація гармонії математики в музиці. 


Золотий перетин - це співвідношення, що описує точні фізичні пропорції бага- 
тьох біологічних структур, що зустрічаються в природі, а також пропорції, які люди 
схильні вважати найбільш естетичними в багатьох мистецьких творіннях (Стахов, 
2006). Золотий перетин також виявляється в межах як просторових, так і часових 
сферах музичних творінь, будь-то в усних народних піснях або в нотних творах 
високого музичного мистецтва. У статті досліджується поява Золотого перетину у 
фортепіанних прелюдіях Ne 1-4, Ор. 8 українського композитора Василя Барвінсь- 
кого (1888-1963). Точки золотого перетину обчислюються в межах музичних струк- 
тур його прелюдій із теоретичним визначенням їх значущості. У цьому документі 
робиться висновок, що фортепіанні прелюдії Барвінського, Хо 1-4, містять музично 
значущі моменти для слухача саме у випадках Золотого перетину. 

Оскільки джерела інформації про Барвінського, серед яких і його мемуари, не 
розкривають причин чи можливі пояснення, чому в роботі Барвінського з'являються 
пропорції «Золотого перетину», то деякими можливими поясненнями можуть бути: 
(1) збіг, (2) підсвідома або естетична схильність, (3) свідоме наслідування Західної 
музики, (4) свідоме наслідування народної музики, або їх поєднання. Деякі компо- 
зитори - Аренський, Бах, Барток, Бетховен, Шопен, Дебюссі, Гайдн, Моцарт і 
Шуберт - мають твори, в яких присутні пропорції "Золотого перетину". В роботах 
ряду дослідників є деякі пояснення щодо певних композиторів, однак щодо Барвін- 
ського це питання залишається відкритим. Проте зібрані докази свідчать, що подані 
вище можливі пояснення наведені в порядку ix вірогідності, тобто, найменш мож- 
ливим є збіг, а найімовірніше - наслідування народної музики. 

Висновки. Ми впевнились, що всі чотири прелюдії містять музично видатний 
матеріал, що знаходиться в точках Золотого перетину або безпосередньо перед ними 
чи після них. У дуже загальних рисах можна сказати, що точки золотого перетину 
збігаються з кульмінацією першої прелюдії, а також з її найбільш спокійною частиною; 
у другій прелюдії - з місцями найбільшого діапазону, текстурного і ритмічного 
контрасту; у третій прелюдії - з найбільш драматичними і контрастними частинами; 





! Передрук 3 Nina Soyfer. The Golden Section in Barvinsky's Piano Preludes Op. 8, Nos. 1-4. 
VisMath. 2015. Publisher: Mathematical Institute SASA, Belgrade. ISSN: 1821-1437. Стаття 
подається в оригіналі з незначними скороченнями. Надіслано автором. 
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і y четвертій прелюдії - з її кульмінацією, а також її текстурно контрастною точкою. 
Крім того, в прелюдах Барвінського ключові зміни, зміщення півтонів у тональності 
та взаємодія з ритмічним потоком часто оточують точки Золотого перетину. 

Багато візуальних митців - художників, архітекторів і скульпторів, як відомо, 
свідомо використовували пропорції Золотого перетину у своїх роботах. Незважа- 
ючи на поширеність цього прийому в творах Барвінського, я не знайшла жодного 
документального підтвердження, яке б свідчило про свідоме його використання. В 
жодній літературі, доступній автору, також не згадується будь-який зв'язок між 
творами Барвінського i цією математичною пропорцією. Бахман писав про Белу 
Бартока: "По суті, здається, що використання Бартоком чисел Золотого перетину і 
Фібоначчі просто прояснює і фокусує винятковий баланс і пропорцію, які існують 
у його музиці" (Bachmann 1979, 80). Подібне можна сказати 1 про Барвінського, чи 
слід шукати більш чіткі пояснення? 

Справжня мета представленого дослідження полягає не в тому, щоб довести 
знання Барвінським математики або законів природи і фізики, але, щоб проілюстру- 
вати, що він може бути в когорті видатних композиторів і талановитих музикантів, 
оскільки Золотий перетин також присутній у творах таких великих композиторів, 
як Бах 1 Шопен (але бракує у творах деяких інших композиторів, a це вивчав Саба- 
HEEB). 

Я б хотілазавершити двома постулатами. Перший постулат полягає в TOMY, що, 
можливо, Золотий перетин, що використовується несвідомо, може служити кри- 
терієм якості твору мистецтва. Хоча в прелюдіях Барвінського практично не існу- 
вало прямого зв'язку між точками наслідування фольклору та Золотого перетину. 
Моя друга думка полягає в тому, що досконале знання народної музики (а цим 
Барвінський є знаменитим) може бути пов'язане з використанням або сприйнят- 
тям композитором Золотого перетину, що формує відкрите питання 1 можливість 
подальших досліджень. 


1. Introduction: 


The Golden Section is a ratio describing the precise physical proportions of many 
naturally occurring biological structures as well as the proportions which humans tend to 
find most aesthetically appealing within many artistic creations (Stakhov 2006). The 
Golden Section has also appeared within both the spatial and temporal domains of 
musical creations, whether in aurally transmitted folk songs or in the notated works of 
Western art music. This paper examines the appearance of the Golden Section in the 
Piano Preludes Nos. 1-4, Op. 8 of Ukrainian composer Vasyl Barvinsky (1888—1963). 
Golden Section points are calculated within the musical structures of his preludes with a 
speculative offering as to their significance. This paper concludes that Barvinsky’s Piano 
Preludes, Nos. 1-4, contain musically significant moments for the listener precisely at, 
or immediately following, incidences of the Golden Section. 

As sources of information about Barvinsky, including his memoirs, fail to reveal 
the cause, some possible explanations as to why Golden Section proportions appear 
in Barvinsky’s work are (1) coincidence, (2) subconscious or aesthetic predilection, (3) 
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deliberate imitation of Western art music, (4) deliberate imitation of folk music, or a 
combination thereof. Some Western art music composers exhibiting Golden Section 
proportions in their work and hence subject to the same question are Arensky, Bach, 
Bartok, Beethoven, Chopin, Debussy, Haydn, Mozart, and Schubert. While the question 
has been answered by researchers in some cases, the question remains open in Barvinsky's 
case. However, evidence collected thus far suggests that the possible explanations above 
are stated in order of their likelihood, 1.е., coincidence being least likely, and folk music 
imitation being most likely. 


2. Golden Section and Barvinsky 


When analyzing Barvinsky's Preludes in detail, it becomes apparent that they are 
well crafted and harmonious. Considered from the point of view of contemporary theories 
of mathematical harmony, it becomes clear that their structure obeys the law of harmony, 
as determined by the Golden Section. Claudio Ptolemy (or Claudius Ptolemaeus) first intro- 
duced the term, though it was popularized by Leonardo da Vinci, after which the term came 
to be known as the da Vinci Code. [...] 

The Golden Section can be geometrically understood using a single horizontal line. 
Divide a given line-segment AB at a point C where the longer segment AC relates to 
the shorter segment CB as the whole line AB relates to the longer segment AC. If this 
proportion were written in the form of an equation, where т equals the sum of the lengths 
of the two segments divided by the length of the longer segment, the resulting т would 
be a number which is one more than its reciprocal, or the irrational number 
1.6180339887498948482045868343656... The Golden Section of a quantity can be 
obtained by dividing that quantity by this number т, approximately 1.618.? 

AB AC C 


AC CB A B 





3. The Golden Section in Prelude 1, Op. 8 


Let us view the horizontal geometrical line as the time line, or the length of, for 
instance, Barvinsky's Prelude 1, op. 8, calculated in bars. This prelude is 75 bars 
long. Let this be the length L of segment AB above. The unknown Golden Section of 
this prelude occurs at a point C which can be determined using the approximate value 
of т, 1.618. This allows for calculation of the position P1 of the Golden Section (L/r) in 
this Prelude: at a point in bar 46 (75 + т = 46.353). 

Coming back to the music, bar 46 marks precisely the beginning of the second 
section of its fourth variation that happens to be this prelude's dramatic climax (end 
of bar 46 to bar 58). It contains the densest texture (up to six notes in the melodic line, 
with up to five-octave range, and up to five note chords constantly filling the space 
between melodic lines, with up to five chords per melodic note), agitated and expressive 
musical character (e.g. composer's marks: passionato ben marcato in bar 52, sempre ff 
in bar 46-47), accents on octaves of high register (bars 49, 52, 53), and the use of 





2 The Golden Section is also commonly referred to by the Greek letter ф (phi). 
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unresolved and strongly altered harmony. The material is technically challenging and 
written in four parts per two hands. In his mathematical papers on the Golden Section 
and music, Stakhov notes that in many Western music masterpieces, the Golden Section 
coincides with the climax.? Another outstanding feature of this point in Barvinsky's 
Prelude 1 is a semitone shift of tonality.4 The key ої С sharp major is suggested in 
bars 46-47 and is fully established in bar 48 (see Figure 2). The transition is very 
sudden, although the tonic of G major in its second inversion could serve as enharmonic 
sharp seven’s triad of G sharp major. In any case, the G sharp major in bar 47, 
where the ЕХ, E£, D#, and C£ first emerge, apart from transferring the music to the 
new key, initiates the episode of this prelude's climax. 





Prelude No. 1, Op. 8 


a tempo 





G major - G sharp major 
> 


























m.d. m.s. 
fa 











Figure 2: Prelude 1, bars 46-48, semitone tonality shift 


Moreover, if we look at the opposite division of the prelude, where B is the 
beginning and A is the end, then a symmetric Golden Section point P2 (L - 1/7) 
occurs at bar 28.647 (75 - 46.353), or the second half of bar 28. This exact place, 
interestingly, is the calmest and most tranquil place of the entire prelude. The second half 
of bar 28 contains a single line of six eighth notes. Firstly, the texture is the thinnest. 
Secondly, all the sounds are of consonant nature (arpeggiated sounds of B seventh chord, 
or mediant seventh of G major). Lastly, tranquility is expressed through slow motion, 
since the ritenuto marking is indicated in bar 28. 

In the remainder of this paper, the length of each prelude analyzed is labeled 
Г, and the Golden Section points corresponding to L/r and L - L/r are labeled P1 
and P2, respectively. Note, however, that Р2 always occurs before РІ. As visual aids 
to the analyses of this and the following preludes, the locations of Golden Section points 
P1 and P2 along the time line are provided in Figures 3, 6, 10, and 12. The horizontal 
time line is divided uniformly into bars. However, since not all of the preludes' 2 and 3 
bars have the same duration, P1 and P2 are calculated in eighths for prelude 2, and in 








? For instance, Stakhov draws on Sabaneev's discussion of Chopin's études and use of the Golden 
Section in them (Stakhov 2009, 113). 

^ This compositional technique is an outstanding and characteristic feature in Barvinsky's music 
(Soyfer 2012). 
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sixteenths for prelude 3. Below is а summary of outstanding musical features mentioned 
in the preceding analysis of prelude 1, along with positioning of P1 and P2 on a 
temporal audiogram, created using Cool Edit Professional (see Figure 3). 


Measure numbers 





- - 


0 5 10 15 20 25 35 40 45) 50 55 60 65 70 75 
. sectional division . 

. dramatic culmination 

. sempre /поп legato/passionata 
. expanded/densest texture 

. unresolved/altered harmony 

. semitone tonality shift 


1. sectional division 
2. calm/tranquil 

3. ritenuto/pp 

4. monophonic 


ON Un UP— 























Figure 3: Prelude 1, Golden Section points P1 and P2, diagram and audiogram 


In the figure above, the two Golden Section points on the score-based time line and 
the corresponding points on the audiogram do not exactly coincide vertically. This is due 
to non- uniform tempo within the audiogram of the prelude's live performance by Lviv 
pianist and Professor Maria Krushelnyzka (Krushelnyzka 2006). Specifically, her 
introduction and especially ending are in slower tempo than the middle, thereby moving 
both P1 and P2 toward the center of the time line as shown. 


4. The Golden Section in Western Art and Folk Music 


Works of prominent composers such as Arensky, Bach, Bartok, Beethoven, Chopin, 
Debussy, Haydn, Mozart, and Schubert are seen, upon analysis, to employ the Golden 
Section as Barvinsky does. "In the 1,770 musical works of 42 composes that were studied 
by him [Sabaneev], the golden mean? is met 3,275 times. The greatest frequency of 
musical works based upon the golden mean is found in Beethoven (91%), Haydn 
(97%), Arensky (95%), Chopin (92%), Mozart (91%), Schubert (91%), and Scriabin 
(90%)” (Stakhov 2009, 114). In their paper on Golden Section and Fibonacci Numbers, 
Tibor Bachmann and Peter J. Bachmann stated that *...there are numerous examples in 
Bela Bartok's music where the Golden Sections and Fibonacci numerical sequences are 


? The Golden Section is also commonly referred to as the Golden Mean. 

$ The Fibonacci Sequence of Numbers is 0,1,1,2,3,5,8,13,..., where the next number in the 
sequence is defined as the sum of the previous two. The ratio of consecutive Fibonacci Numbers 
approaches the Golden Section in the limit. 
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used as a structural foundation” (Bachmann 1979, 72). There is a debate over whether 
this was done deliberately as a compositional device in all cases, or whether it was 
coincidental in some instances. For example, Chopin’s Fantasy Impromptu contains the 
Golden Section, but being impromptu and not subject to editing, the Golden Section 
division could not have been applied deliberately by Chopin (Stakhov 2009, 115). 
Also, in his study of Mozart’s piano sonatas, John F. Putz concludes that, “Mozart 
may have known of the Golden Section and used it. That there is considerable deviation 
from it ... suggests otherwise, however” (Putz 1995, 281). A similar conclusion was 
made by Bachmann about Bartok’s music (Bachmann 1979, 81). Likewise, the 
occurrence of Golden Section divisions in folk music is not likely to have been placed by 
careful calculation. As for Barvinsky, I have found neither mention nor evidence of 
mathematical knowledge or Golden Section calculation on his part in any literature.’ 

In our conversation, Dr. Alexey Petrovich Stakhov noted an inexplicably high 
quantity of Golden Section appearances at significant moments in folk songs. He 
considers folk song refined through oral tradition as an art form. This art form was one 
of Barvinsky’s major influences. As documented by himself and other specialists of his 
life and work, Barvinsky listened to, studied, and incorporated the folklore of not only 
Ukraine, but also of other countries, into his work over the course of his entire 
compositional career. According to Barvinsky’s memoirs, he started his compositional 
practice by arranging folk songs in various choral forms. My previous research showed 
that his Piano Preludes also contain several elements of Ukrainian folklore (Soyfer 
2010). There is, thus, a possibility (although without statistical/empirical prove) that 
direct experiential knowledge of folklore and/or older forms of orally transmitted music 
instilled a tendency to compose pieces with musical sections of similar proportions to 
those found in folk songs. 

Coming back to the Golden Section within Barvinsky’s piano preludes, I would 
like to look at preludes 2, 3, and 4 through similar lenses. Particularly, where do Golden 
Section points occur within their timelines, as expressed sequentially through the notes 
and bars, and do these points occur at or near musically significant or outstanding 
material? 

The following will be divided into three sections, one for each prelude. Within each 
prelude’s discussion, the calculations subsection will locate the Golden Section points 
mathematically, and the analysis and significance interpretation subsection will expand 
on these points’ significance within preludes’ basic structures (e.g. within form, tonality, 
harmony). 


5. Prelude No. 2, Op. 8 


Calculations: 


This prelude contains 61 bars. Since its 6/8 time signature varies to 3/8 for one 
bar, let us view the horizontal time line of this prelude in eighth notes, or in beats within 
bars, rather than in bars. Thus, L = 360 (60 bars of 6 beats) + 3 (1 bar of 3 beats) = 363 
beats in total. The Golden Section points are P1: beat 224 (363 + т = 224.351), and P2: 





7 The literature studied exceeds the list of related writings in this paper’s bibliography 
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the second half of beat 138 (363 - 224 = 138.649). P1 occurs at the penultimate 
(fifth) eighth of bar 38, and P2 occurs at the final (sixth) eighth of bar 23. 


Analysis and Significance Interpretation: 





The form of this prelude is based on theme and variations, or variational deve- 
lopment.5 The prelude can be divided as follows: introduction (bar 1), theme (a binary 
sentence in bars 2-9), four variations (1st — bars 10-15, 2nd — bars 16-22, 3rd — bars 31- 
38, 4th — bars 51-57), two episodes (or transitional sections, 1st — bars 23-30, 2nd — bars 
39-51), and a coda (or lento section — bars 58-61). The prelude is written in F sharp major. 
The range of tonality is quite narrow, with modulatory keys such as iii (A sharp minor), 





ЫП (С major), V (C sharp major), and ii (С sharp minor). The harmony is standard and 
unusual at the same time. The customary V-I and II-IV-V-I cadential harmonic 
progressions are often employed (e.g. bars 36-37, 57-60), however, the chromatic non- 
functional or passing chords add special harmonic colouring and impressionistic feel 
(when they are also parallel) to the prelude. Three harmonic devices in this prelude 
contributing to Ukrainian folk sound are: 1) prevailingly plagal harmonies and 
modulations, 2) use of parallel sixth chords as in bars 6-7, and 3) pedal points 
(Arkhimovych et al. 1964, 54-55). Among these features, plagal modulation follows P1, 
and pedal point surrounds P2. 

What is musically outstanding about the Golden Section points in prelude 2? P1 
appears at the end of bar 38, on the border of the third variation (theme-based material) 
and the second episode (new material), thus marking a sectional division. [...] 

This point occurs immediately before bars 39-40, which are rhythmically outstand- 
ing in that they employ groups of three eighth notes in the left hand and four subsequent 
dotted quarters in the right hand, features seen nowhere else in the prelude. These bars 
lead into the choral-like section in bars 41-48. It is the only section in this prelude that 
is syncopated, homorhythmic, in low register of the piano, with expansion of time values, 
and it has the prelude's lowest note density (two co-soundings per bar). The note density 
(horizontally) reduces from 4-14 notes per bar in bars 1-40 to 1-3 notes per in bars 
41-48. The two bars 41-42 are the least active in the entire prelude, with poco a poco 
rilasciando (from bar 39), pianissimo dynamics (bar 41), and sustained supertonic 
chord. The rhythmic structure of the choral section resembles the reverse of the rest of 
the prelude's typical left hand, where longer and shorter sounds alternate as quarters 
and eighths. Instead, in bars 41-48 shorter sounds are alternated with longer. For instance, 
in bars 45-46, a quarter is followed by a half note. Being homorhythmic in texture, this 
section abandons the sixteenth-note melody altogether (seen in most of the prelude), 
leaving only vertical sustained and syncopated chords. P1 precedes chords that are tied 
through bar lines and suspended, breaking the rhythmic flow of the prelude. In fact, every 
bar before bar 41 had clear divisions in groups of three eighths in that every bar had 
a note on first and fourth eighth, whereas the choral section blurs this pulse. 











8 Although it could be argued that prelude 2 contains elements of through composed form and 
binary form, this analysis considers it to be in theme and variations form, in accordance with 
Barvinsky's annotated list of compositions (Barvinsky 2004). 
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As for tonal and harmonic structure, the second episode or material immediately 
following P1 is interesting in its modulation to supertonic key. F sharp major harmony 
in bars 38-39 is followed by modulation to G sharp minor. As most of this prelude's 
modulations, this modulation in bar 40 is раза in that one or both of its pivot 
chords are of subdominant function. An interrupted cadence (dominant in its second 
inversion followed by submediant triad in the beginning of bar 40) precedes F sharp 
major's dominant in the second half of bar 40, which serves as G sharp minor's 
subdominant. А number of suspensions and sustained chords occupy bars 41-46. These 
include supertonic, submediant seventh, mediant, and finally dominant seventh chord in 
its second inversion. The resolution of this chord in G sharp minor's tonic also serves as 
the first chord of F sharp major (minor supertonic triad), followed by its dominant ninth 
and half diminished seventh, written out as an ascending passage of sixteenth thirds, 
where each non-functional third acts as an incomplete auxiliary third (bars 49-50). 
This passage concludes the choral section and leads into the next variation. 

The second Golden Section point Р2 in bar 23 appears almost exactly at another 
sectional division between the second variation and the first episode (see bars 22-23). 
Moreover, P2 occurs exactly in the first bar of the chromatic ascending sequence (bars 
23-26) leading into the prelude's most melodically expanded passage in bars 27-30 (see 
Figure 5). 
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Figure 5: Prelude 2, bars 23-30, grey section highlighting Golden Section point P2 
in bar 23 
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These bars (23-30) are also unique to the prelude in that they contain a section of the 
greatest tempo flexibility within the prelude: from a tempo, to poco allargando, to 
accelerando, and to rallantando — within only 8 bars. The sequence is rhythmically 
outstanding in that it is the only place where rhythmic figure formed by a sixteenth rest 
(instead of dotted quarter sustained from previous bar) and five sixteenths is employed 
exactly five times in the right hand (bars 23-26). Another unique element is the 
symmetrical arc (bell) shape of this rhythmic figure’s melody, with middle note being 
the highest (see bars 24-26). In terms of sequential structure, as it will be seen in the third 
prelude as well, Barvinsky employed a stretto technique in that the last two of five 
sequential units are half the size of the first three, only a half bar each (see bar 26). In 
fact, this device brings the melodic shape in the right hand closer to the passage's melodic 
shape. The first seven notational symbols of bar 27, which form ascending units of the 
passage, noticeably resemble the sequential five-note melody. This melodic development 
assists in achieving the gradual transition from sequence to passage. The passage (bars 
27-30) is outstanding rhythmically in that nowhere else in the prelude does the right hand 
contain four bars of constant sixteenth notes. In most of the prelude, melody in the 
right hand is alternated with prolonged stops (e.g. bar 16). In bars 27-28 the highest 
rhythmic contrast between the two hands takes place: left hand sustained for three 
bars on a single three-note chord: C# of the big octave, G# of the big octave, and E# of 
the small octave; against the aforementioned rapid sixteenth motion in the right hand. 
This passage ends with bar 30, which is twice as short as all the other bars in the prelude 
(3/8 instead of 6/8). This not only creates an effect of rhythmic shift, but also reverses 
the feel of strong and weak halves of each bar, or pulse reverse. Finally, the same eight 
bars following P2 contain the largest range span within this prelude — over five octaves: 
from C£ of the big octave to D# of the fourth octave (see bar 28). Thus, P2 presents 
unique melodic, rhythmic, textural, and structural qualities. 

Preceding P2, the second variation gradually brings the prelude to lower register, 
slower pace (poco rit. in bar 21), narrow range (one octave), and softer dynamics (poco 
dim. in bar 20). The dynamic indication in bar 23 15 triple piano ppp and a tempo legiero. 
The melodic line starts with A of the small octave, the lowest note of the right hand's 
melodic line. Immediately after the Golden Section a reverse in music direction takes 
place with rapid ascending figures, stretto development, widening of range, and, finally, 
expanded passage. Bars 23-25 are united by consistent C#s in the bass which could be 
viewed as pedal of the first scale degree or a kind of drone. At the same time the first 
episode is harmonically and tonally unstable. For example, the dominant seventh of C 
sharp major with flat five, in bar 23, can be seen as a non-functional passing chord,? 
connecting the preceding flat supertonic and the following tonic. The flat supertonic in 
bar 24 can be considered an auxiliary chord ascending in secondary dominant sixth of 
C sharp major. Similarly, although the first chord of bar 25 (consisting of E, СЯ, B, and 
СЮ could be viewed as minor dominant seventh of F sharp major, it is perhaps ап 
auxiliary non- functional chord which descends into another secondary dominant of C 


























? When referring to an auxiliary non-functional chord, the author means the chord in which all 
sounds serve as auxiliary notes of the following functional chord. It may also be called an 
ornamenting chord (such as common tone sevenths). 
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sharp major’s dominant, a seventh in its third inversion. Ваг 26 starts with another С- 
sharp minor seventh, which functions as F sharp major’s minor dominant seventh (E4) 
in its root position. In the second half of this bar Ея becomes E#, forming the major 
dominant seventh chord of F sharp major. This harmony remains within the sustained 
chord in the left hand (C#-G#-E#) and in the passage of sixteenth-notes in the right 
hand (spanning from B of small octave to D# of the fourth octave) until the end of bar 
30, resolving in home key by the next bar. 

Both Golden Section points appear on the border of a variation and an episode. It is 
fascinating to me that there are only two episodes in the prelude, and each starts at a 
Golden Section point! At first glance, the first and the second episodes have little in 
common. Upon closer examination, however, similarities in their function become 
apparent. For instance, each episode introduces new musical material contrasting with 
the rest of the prelude (e.g. rhythmically and texturally); moreover, each episode ends 
with a fast sixteenth-note passage that leads into the next variation. In describing the 
significance of these two points in terms of temperature, I would say that P2 marks the 
hottest, most rapid, and most constant passage of the prelude and that P1 marks the 
coldest, least rapid, least dense, and perceptibly calmest section. The musical factors 
(explained above and summarized below) of the material at and following Golden 
Section points P1 and P2 contribute to their high contrast, and thus outstanding role, 
within the prelude (see Figure 6). 
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Figure 6: Prelude 2, Golden Section points P1 and P2, diagram and summary 


6. Prelude No. 3, Op. 8 


Calculations: 

There are 111 bars in this prelude. Three distinct time signatures occur, with 2/4 
predominating. Let us calculate the horizontal time line of this prelude in sixteenth 
notes. Since there are 8 sixteenths in each 2/4 bar, 16 sixteenths in each 4/4 bar, and 24 
sixteenths in each 6/4 bar, it follows that the prelude’s length L is 1104 sixteenths in total: 
736 (92 bars of 8 sixteenths) + 176 (11 bars of 16 sixteenths) + 192 (8 bars of 24 
sixteenths). The Golden Section points are P1: 682.3 or the 68214 sixteenth (1104 + т 
= 682.324), and P2:421.7 or the 421% sixteenth (1104 — 681.324 = 421.676). Within 
the 111 bars P1 occurs at the beginning of bar 78, on its second sixteenth. P2 occurs in 
the second half of bar 45 on the fifth sixteenth. 
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Analysis апа Significance Interpretation: 

The third prelude is written in through composed form, with elements of ternary, 
rondo, and theme and variations forms, '? and it consists of: introduction moderato (bars 
1-4), middle section allegro (bars 5-78), transitional veloce (79-96), a kind of 
recapitulation tempo I (bars 97-100), and the final meno mosso section (101-111). 
Although widely known for its Ukrainian kolomyika genre features (folk dance and music 
style), prelude 3 also employs chromatic harmony, suspensions, ascending and 
descending sequences, all expressing romantic aspects of Barvinsky's style. The texture 
of the third prelude is mostly homophonic: with fast continuous sixteenth notes in the 
melody, accompanied by, mostly, steady eighths and syncopated chords. 

P1 in bar 78 marks a sectional division in that it appears in the final bar of the allegro 
section and immediately precedes the brisk and brilliant veloce section. These two 
sections contrast in character and tempo. The veloce section is united by G pedal in the 
base (this pedal stops in bar 91), and it transfers the music to the tempo І section. Note 
the resemblance with P2 of prelude 2, where the Golden Section also preceded a section 
with C# pedal and a fast sixteenth-note passage in the right hand, transferring the music 
into a new section with recapitulation-like material. To see this resemblance, first 
compare bars 2-6 and 31-35 in prelude 2 with bars 1-4 and 97-100 in prelude 3. Next, 
compare the transition in bars 30-31 of prelude 2 to the transition in bars 96-97 of prelude 
3 (see Figure 7). 





a) Prelude 2, bars 30-31 
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b) Prelude 3, bars 96-97 
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Figure 7: Transitions in prelude 2 and prelude 3 


Returning to prelude 3, a tonality shift takes place at the Golden Section point P1, 
from the preceding C minor (see bar 75), to C major (bars 77-78), and to G major (from 
bar 79). Note that the key signature changes from two flats to single sharp immediately 








10 The elements of ternary form can be seen in the return to introductory material and tempo in 
bars 97-100, with only slight alterations in harmony and the use of major mode instead of 
minor. The elements of rondo form are expressed in recurring material of circling or intro- 
ductory theme throughout the prelude (see bar 5-6). This theme, however, is always more or 
less altered and transformed, in accordance with the theme and variations form. 
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after the Golden Section point P1 (see Figure 8). Harmonically, sub-mediant seventh 
of C major, through seventh of G major, transfers the music to the supertonic harmony 
of G major. From bar 79, the harmonic structure is ascending in the left hand by six- 
ascending chords in the left hand create musical motion and dynamic development. The 
right hand's passagework adds motor motion and shifting harmonic colours. This 
section ends with a complete authentic cadence containing a supertonic seventh in its 
second inversion in bar 89, followed by a dominant seventh in bar 90, and resolved 
six bars later into the tonic triad. This section is unique in its left hand's rhythmic 
structure, which consists of 20 subsequent quarters, within bars 79-88, seen nowhere 
else in the prelude. 

















Figure 8: Prelude 3, bars 75-82, with grey section at the Golden Section point P1 in bar 78 


Looking at the texture, bar 78 is homophonic with chordal syncopated 
accompaniment and melody. Bar 79 suddenly changes in texture from two to three 
layers: 1) lowest layer — G pedal or drone in the left hand (each note lasts two bars), 2) 
middle layer — stepwise ascending triads in their first and second inversions in the left 
hand, and 3) top layer — fast sixteenth notes descending in sequence, where each 
sequential unit imitates the ‘circling motive’ from bars 5-6. The range doubles between 
bars 78-79 in that bar 78 is 2.5 octaves in range (from G below middle C (small 
octave) to C of the third octave) whereas bar 79 is 5 octaves in range (from G of the big 
octave to F# of the fourth octave). Speed doubles as well. Having performed this prelude, 
and having done research on its previous performances I would say that the contrast in 
speed is highly outstanding — from ritenuto and natural completion of the phrase in bar 
78 to fast and brilliant veloce in the following bar. The dynamic reverse happens between 
these two bars, from gradual decrease to increase in dynamics: bar 78 indicates poco аїт., 
whereas bar 79 starts with pianissimo but also indicates crescendo. This dynamic increase 
in bars 79-89 is also achieved by both hands moving from outer extremes of the piano 
to the middle range. If one were to imagine a curve indicating dynamics, the lowest 
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(quietest) point of the v-shaped curve would exactly coincide with P1. These contrasts 
in texture, range, and dynamic direction contribute to the division between the two 
middle sections divided by the Golden Section. 

Preceding P2, bar 41 concludes the section or episode of bars 32-41. Bars 42-44 
recapitulate the initial circling theme of bars 5-7. P2 occurs in bar 45, marking the 
sectional division between this recapitulation and the culmination of the following 8 
bars, which form the dramatic climax of the prelude (bars 45-53). All the other material 
in the prelude is calm, dance-like or even exultant; it is often fast but never extremely 
dramatic. Harmonically, the vicinity of P2 consists of mostly alternating tonic and 
subdominant harmonies, with minor dominant and supertonic harmonies. However, 
immediately following bar 45, harmony also undergoes dramatization with diminished 
and half diminished chords and chromatic melodic structures. Range doubles from 
less than 2 octaves (from B flat below middle C to A flat of the second octave) to 4 
octaves in bars 45-53 (from C of the big octave to C of the third octave). The music 
ascends in register around the location of the Golden Section point P2. In addition, 
texture becomes denser in bar 46 (see Figure 9). 
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Figure 9: Prelude 3, bars 42-53, with grey section at Golden Section point P2 in bar 45 


The only stable element appears to be the G minor key of this section (from bar 
42), except this time G minor tonality does not include E natural, and the colour of the 
theme is changed - it is pure minor this time (or Aeolian). What this means is that the 
initial step is half a tone instead of a whole tone (compare the whole tone steps of bars 
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5, 12, and 23 with Баг 42’s half tone step). This return to initial material serves only to 
prepare for upcoming new material which enters exactly at bar 45! Here the left hand 
takes the rhythmic figure found in bars 5 and 42 (eighth, quarter, and eighth) and 
transforms it into an ascending sequence with recurring Gs in the middle and bottom 
voices. This sequence has increasing dynamics from p and a tempo to a slight crescendo, 
then poco a poco cresc., another crescendo fork, leading to forte in bar 49. This 
creates a kind of musical tension, even a dramatic effect. In combination with this, the 
right hand keeps ascending with the circling theme in a stepwise motion (mostly within 
the second octave) starting on E flat (bar 45), then on F with B flat tonal base (bar 47), 
then diatonically shifting the same excerpt a tone higher on G (bar 48), and continuing 
with yet another shift a minor third higher - on В flat (bar 49). Finally, the second 
half of the circling theme is heard in bar 50, where E flat plays the role of tonal base, 
which in bar 51 becomes the starting point of the now downwards diatonically shifted 
theme. This time the theme arrives at A flat tonal base. The following descending 
sequence is again a varied fragmentation of the original circling theme. As you can see, 
apart from ascending direction, stretto is employed, where the second (bar 47), third (bar 
48), and fourth (bar 49) sequences in the right hand are twice as short as the first sequence 
(bars 45-46). Three bars of similar material start at bar 42, implying that the sequence 
may have initiated in bars 42-44. Then it decreases to two bars 45-46, and, following 
the Golden Section P2, it reduces again to one bar until bar 49, also reminding of 
fragmentation. After bar 49 the units expand to two bars. G pedal unites this entire 
section (bars 42-52). The constant syncopation and ascension, in combination with 
accents above the syncopated quarters of the left hand create a feeling of unease and 
tension. In addition, rhythmically strong ascending dotted chords in the left hand (bars 50, 
52) add dramatic effect. The accents in the left hand (bars 45, 47-49, and 51) do not figure 
anywhere else in the prelude, although identical syncopated rhythms do appear. This, as 
it did at the first point P1, makes the left hand exhibit unique rhythmic structure 
exactly at P2 (see Figure 10). 
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Figure 10: Prelude 3, Golden Sect ts P1 and P2, d d 
7. Prelude No. 4, Op. 8 
Calculations: 


Since there are no alterations to the 4/4 time signature, let us view the horizontal 
time line of this prelude in bars. The length L is 84 bars. The Golden Section points 
are: РІ at 51.92 or the end of bar 51 (84 + т= 51.916) and P2 at the beginning of bar 
32 (84 - 51.92 - 32.08). 
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Analysis and Significance Interpretation: 

The form of this prelude can be interpreted as complex ternary form, with its 
structural formula being A (bars 1-23): a- al; B (bars 23-44): b-b!; A! (bars 45-69): 

3, and Coda (70-84), intertwined with reiterations of excerpts from section A. The 





a?-a?, 
tonality of the prelude contains semitone modulations that often juxtapose whole 
episodes in half tone key shifts (e.g. B flat to B, D flat to D). The prelude is written 
in B flat minor. However it ends in B flat major, and modulates on the way to keys 
such as D flat major, G flat major, F minor, A flat major, D major, and B minor. The 
texture is predominantly homorhythmic, containing independent melodic fragments in 
middle voices, with homophonic middle B section. Much of the harmony is standard. At 
the same time, mediant, minor dominant, flat supertonic, flat submediant, and natural 
seventh are frequently used. The use of seventh natural scale degree in minor (e.g. bar 
1) 15 atypical harmonic feature of Ukrainian folk choir singing (Arkhimovych et al. 1964, 
54). Indeed, the prelude was named choral by Barvinsky. 

P1 at the end of bar 51 occurs almost on a bar line, immediately preceding the 
prelude's most intense but exuberant culminating section. Ваг 51 in section At ends 
its direct similarity to section A. The end of bar 51 (final two eighth notes) already 
initiates this important and functionally outstanding section of the prelude (bars 52-65 
or even to 69). The transition in bars 51-52 is similar to that in bars 16-17, but this time 
the second bar introduces higher range, tonal shift, key change (to two sharps) expanded 
length, texture, and harmonic structure. The transition also contains semitone voice 
leading (bars 51-52, bottom stave, see F — A» to E — G). Instead of concluding as it does 
in the first section (al), this section, after five intense bars of triple forte (the loudest 
dynamics of the entire prelude), again transfers to an expanded version of material seen 
in bars 14 and 49, finally developing into new material (bars 57-65). Bar 52 also 
introduced new material. In terms of tonality around РІ, С flat major dominates as 
the main key between bars 48 and 51. Both the presence of Cb and the harmonic 
progression of these bars confirm the G flat major tonality. From this perspective it 
becomes clear that the dominant ninth of bar 51 does not resolve into the expected G 
flat major tonic harmony, but rather it shifts to D major dominant harmony. From yet 
another, less obvious and reasonable perspective, the shift functions as a sudden semitone 
key shift. The key signature and reappearing tonic, as well as dominant of D flat major, 
more readily signify D flat major in these bars. Bars 49-51 could imply A flat minor 
tonality. The first chord of bar 49 contains A flat minor triad, followed by A flat 
minor seventh. The next two bars contain F4 and a harmonic progression that does not 
confirm the A flat minor as a key, whereas the latter can be considered the minor 
dominant of D flat major. In this case, the final chord of bar 51 is the minor dominant 
of D flat major, with added sixth (F in the left hand). Bar 52 starts the dominant seventh 
of D major, resolving into the tonic on the third beat of this bar. This tonality shift (D 
flat major to D major) highlights P1’s function of transitioning into the prelude’s climax 
(see Figure 11). 
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Figure 11: Prelude 4, bars 47-54; P1 in bar 51, and semitone tonality shift in bars 51-52 


P2 in bar 32 occurs exactly in the middle of the middle section B, marking a 
subsectional division from b to Б. The two subsections of the middle section are 
highly identical, with six- bar-long main sentences (bars 25-30 for b and bars 33-38 
for Ь!), where the sixth bar of each sub-section differs and acts as a transition. Two 
bars 31-32 form a transition into the second subsection. P2 in the beginning of bar 32 
(32.08, or 32.1) is in the middle of this transition and, thus, of section B. The two middle 
subsections are again juxtaposed in another ascending semitone shift of material and 
tonality. P2 also coincides with this shift through another key change (to two sharps) 
marked with semitone voice leading (bars 32-33, D to C£, A to A£, and F to E). Tonality 
and harmony structures are significant at this point. From B flat minor, the music 
modulates to B minor through the secondary dominant of B minor's dominant. Bar 32 
contains F minor tonic chord in its first inversion, followed by an enharmonic pivot chord, 
where the submediant seventh of F minor equates to B minor's secondary dominant, or 
F sharp major's dominant seventh. Bar 33, thus, initiates with the dominant seventh 
chord of B minor. In bar 35 it then transfers to А major, next to B flat major (bar 37), 
the key signature of which recurs in bar 

43. The two subsections of the B section also contrast in dynamics and function. 
Whereas the first subsection b is piano in dynamics with indications tranquillo and la 
melodia ben cantado, ending with poco rit. (bar 32), the second subsection b? starts 
with a tempo and poco a poco cresc. and concludes with forte, gradually transferring 
to fortissimo (ff), and concluding with poco allargando without dynamic decrease. 
Indeed, the second subsection of the middle section initiates a transition or preparation 
for culmination of the prelude, as the next section keeps increasing dynamically to 
sempre ff (bar 45), cresc. (bar 51), and fff in bar 52. In any case, the second Golden 
Section point coincides with a reverse of the initially calm middle section to gradual 
intensity, dynamics, chromaticity, and texture buildup. 
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То compare апа summarize, both Golden Section points are significant to the tonal 
structure of the prelude in that they occur at transitions to new tonal centers, almost 
exactly prior to establishment of new keys. Both P1 and P2 signal half tone ascending 
shift from five flats to two sharps. In bars 32-33 (P2) it is minor tonality that 
predominates, whereas in bars 51-52 (P1) it is major tonality. The two points contrast 
in dynamics as well, from piano in bars 32-33 to cresc. and fff triple forte in bars 51- 
52. As in prelude 1, the Golden Sections in prelude 4 occur at points which contrast in 
function. The earlier point P2 is tranquil, while the later point P1 is highly intense 
and very loud. Notable is also the textural contrast between the two points. The earlier 
point P2 occurs in the middle of homophonic texture with clear melodic line and 
accompanying figure in the left hand, whereas the later point P1 is homorhythmic, with 
wide chords of higher range. While the earlier point is solemn in its melodic material, 
the later point appears as the prelude climaxes with almost heroic melody. It also initiates 
imitation of Ukrainian church bells (see the two A-octaves in bar 52).!! The melodic 
material of the middle section is characteristic of Ukrainian folk tune. Moreover, that 
exact melodic line echoes the first prelude’s initial melodic line, the theme of prelude 1. 
The vocal quality of this melody (see prelude 1 bars 1-10) and its distinct character have 
led a number of musicologists to associate it with Ukrainian vocal folklore (Nazar 2000, 
18). As in prelude 1, the two Golden Section points in prelude 4 contrast in texture 
(homophonic vs. homorhythmic), dynamics (very soft vs. triple forte), tonal colour (minor 
vs. major), and range (D flat of the big octave to D of the second octave in bar 32, vs. 
C flat of the small octave to C flat of the third octave in the second half of bar 51). The 
similarities shared by preludes 1 and 4 in melodic material and function of Golden 
Section points unifies these two among Barvinsky’s piano preludes. See Figure 12 
for a diagram and summary of Golden Section points in prelude 4. 
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Figure 12: Prelude 4, Golden Section points P1 and P2, diagram and summary 


8. Conclusion 


In conclusion, all four preludes prove to contain musically outstanding material at, 
immediately preceding, or immediately following Golden Section points. In very gene- 
ral terms, Golden Section points coincide with the first prelude's climax as well as its 
most tranquil point; with the second prelude's points of largest range, textural, and 
rhythmic contrast; with the third prelude's most dramatic and contrasting points; and the 


И This is not unique, as this feature will reappear within the cadential material where B-flat octaves 
again imitate this traditional sound. 
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fourth prelude’s climax as well as its textural contrast point. Also, key change, semitone 
shift in tonality, and rhythmic flow interaction often surround Golden Section points in 
Barvinsky’s preludes 1-4. 

Many visual artists, architects, and sculptors were known to have consciously 
employed Golden Section proportions in their work. Despite their prevalence in his work, 
Ihave found no documentation suggesting Barvinsky’s deliberate use of them, nor is there 
mention in any literature available to the current author of any connection between 
Barvinsky’s works and this mathematical proportion. Bachmann said of Bela Bartok, 
“Essentially it seems that Bartok's use of the Golden Mean and Fibonacci numbers simply 
clarifies and focuses the exceptional balance and proportion that exist in his music” 
(Bachmann 1979, 80). Could the same be said of Barvinsky, or should one search for 
clearer explanations? 

The true aim of the above study is not to prove Barvinsky’s knowledge of mathe- 
matics, or laws of nature and physics, but to illustrate that he may be classed among 
outstanding composers and talented musicians, since the Golden Section also figures 
in works of great composers like Bach and Chopin (but lacks in works of certain other 
composers studied by Sabaneev). 

I would like to conclude with two postulations. The first postulation is that 
perhaps the Golden Section, employed unconsciously, may serve as a criterion for 
quality of art work. Although practically no direct relation between points of folklore 
imitation and Golden Section were found in Barvinsky’s preludes, my second sugges- 
tion is that familiarity with folk music knowledge (for which Barvinsky is famous) 
may be related to a composer’s use or perceived importance of the Golden Section, 
which forms an open question and possibility for further research. 
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Nina Soyfer. The Golden Section in Barvinsky's Piano Preludes Op. 8, Nos. 1—4. 

This work is a sui generis harmonic analysis of a few relatively short music compositions. As an 
example, I took piano preludes of internationally known 20th century Ukrainian composer, Vasyl 
Barvinsky. The goal of this analysis is to uncover mathematical regularities in the structure of a 
finished music composition, in particular — how its compositional structure corresponds to Golden 
Section proportions. Thereby, a confirmation of the above-mentioned correspondence (i.e., 
mathematical regularity) supports theories of universality of mathematical harmony in the arts. 
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Ніна Дика 
ЩЕ ОДИН ШТРИХ ДО ТВОРЧОГО ПОРТРЕТУ МИТЦЯ: 
ОДИН З ОСТАННІХ ЛИСТІВ ВАСИЛЯ БАРВІНСЬКОГО 


Аналізується епістолярій Василя Барвінського (1888-1963) як джерело важливих думок і 
ідей митця стосовно розвитку національного музичного мистецтва. Предметом дослі- 
дження став один з останніх його листів, який допомагає глибше проникнути в малові- 
домі події з особистої і творчої біографії В. Барвінського, висвітлюючи контекст куль- 
турно-мистецького життя означеного періоду, розуміння його мистецьких завдань і 
пошуку шляхів їх реалізації. 

Ключові слова: композитор, педагог, лист, творчість, ювілейні дати, Микола Лисенко, 
Олександр Тищенко, Василь Барвінський. 


В часі ювілейних дат українського композитора, піаніста, педагога, критика, 
культурно-мистецького діяча Василя Барвінського (1888-1963), знову і знову заду- 
муєшся над його опікою музичною культурою і мистецтвом. Відродження забутих 
сторінок, віднайдення невідомих документальних матеріалів, що поповнили б скарб- 
ницю історії української культури - чи не найактуальніша проблема сучасного 
українського музикознавства. Її підкреслює думка Василя Барвінського: «світлі мо- 
менти з нашої історії музики, як і теперішній її розвій, дають нам надію, що і втому 
напрямі здоженемо колись інші, щасливіші від нас народи, і що, може, нам ще 
належатиме колись визначна роль у розвої музичного мистецтва» [1, с. 135]. Інтерес 
до духовних цінностей нації породжує почуття гордості і повагу до її здобутків, 
засвідчує її престиж у світі. 

Навколо творчості і діяльності В. Барвінського тривають наукові дискусії. Пред- 
метом дослідження музикознавців С. Павлишин, JI. Кияновської, Г. Карась, Н. Каш- 
кадамової, У. Граб, Л. Назар-Шевчук, В. Грабовського, Я. Горака, Л. Філоненка, 
О. Майчика та ін. стали творчість композитора, риси його індивідуального стилю. 
Публікація листа Василя Барвінського, ініціатора розвитку спеціальної музичної 
освіти у Галичині до Олександра Тищенка, директора Львівської середньої спеці- 
альної музичної школи-інтернату ім. С. Крушельницької, датованого 28 лютим 1963 
року! доповнить і збагатить цілісний портрет Барвінського. 

Директору 
Львів. Муз.-школи Інтернату. 
Олександру Дмитровичу Тищенку 


Вельмишановний Олександре Дмитровичу! 


По причині моєї недуги триваючої вже від половини січня 1963 р. не 
можу особисто полагодити особисто полагодити усі справи - Свого часу 
я обіцяв Остапу Лисенку - синові композитора Миколи, що позбираю йому 





' Матеріали у скороченому варіанті друкувалися: Музична україністика: сучасний вимір. 
Збірник наукових статей на пошану музикознавця, доктора мистецтвознавства, професора 
Марії Петрівни Загайкевич. Ред.-упоряд. А. К. Терещенко. К.: ІМФЕ ім. М. Т. Рильського, 
2009. Вип. 4. С. 164-169; а також: Василь Барвінський у дослідженнях та матеріалах. Ред.- 
упоряд. В. Грабовський. Дрогобич: Посвіт, 2008. C. 245-250. 
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програмки усіх концертів, що відбулися в музичних школах з приводу 
ювілею 120 річчя з дня народження і 50 річчя смерти Миколи Віталієвича. 

Обіцяв мені це зробити завуч Вашої школи т. Попенко? - можливо, що 
він це і зробив, та по причині хвороби я не міг цього взяти. 

Це можуть бути відбитки на машинці тих концертів і виступів Вашої 
школи - які у цьому році відбулися. (Я сам був ще на 2 чи 3 таких концер- 
тах) - Якщо т. Попенко цього ще не зробив, я б просив Вашого розпоряджен- 
ня зробити такі відбитки - ( можуть бути на звичайному папері). Йде про 
реєстрацію таких, і якраз і відбитки ті поміщені б були в Комнаті-Музею 
ім. Лисенка в Муз. Десятирічці ім. Лисенка в Києві чи Консерваторії. 

При тій нагоді пересилаю Вам мою скрипкову мініатюрку для скрипки 
і форт-но. 

Якщо я ще не передав Вам моїх дитячих п'єс для фортепіано - Дро- 
бязки - і ix передам Вам. 

Прошу пробачити мені, що я тепер не заходжу у Вашу Муз школу 
Інтернат, але я важко перехворівся 1, мабуть, до кінця зими не зможу вихо- 
дити з хати. 

Прошу передати членам педагогічного збору мій щирий привіт і пові- 
домити при нагоді їх (щоб не думали, що я перестав цікавитися школою 1 
виступами її учнів. 

Остав з глибокою пошаною 
Вам відданий 
Львів 28/1 1963. Василь Барвінський 


Це лист Василя Барвінського до директора Львівської музичної школи-інтернату 
[2, с. 214-217] Олександра Тищенка. Came цей документ (лист) Олександр Дмитрович 3 


2 Микола Попенко (28 червня 1930 р. н., м. Рахів Закарпатської обл.). Після закінчення Ужго- 
родського музичного училища (1951-1955) вступив на факультет хорового диригування 
Львівської державної консерваторії ім. М. Лисенка (1955-1960). На той час директором 
консерваторії був Микола Колесса. Від грудня 1961 р. по травень 1964 р. Микола Попенко 
виконував обов'язки заступника директора Львівської спеціальної музичної школи-десяти- 
річки ім. С. Крушельницької. 1964 року переїхав до м. Ужгорода. 

Олександр Дмитрович Тищенко (10 серпня 1923, Харків - 5 листопада 1997, Київ) музичну 
освіту здобував у Середній музичній школі при Харківському музично-драматичному iH- 
ституті. Від початку війни (від 1941 року) разом з батьком воював на Південно-Західному 
фронті i був поранений. За станом здоров'я був демобілізований 1 вступив до Військового 
інституту іноземних мов. 1949-1953 - студент Харківської консерваторії (клас віолончелі), 
де з-поміж його вчителів - I. Коган (учень О Штримера 3 Ленінграду), В. Аншелевич (вихо- 
ванець К. Міньяра-Белоручева у Тбіліській консерваторії; Л. Тимошенко (учениці А. Бран- 
дукова у Московській консерваторії). 

1953-1961 - концертмейстер Львівського Оперного театру; 

1961-1972 - директор Львівської спеціальної музичної школи-інтернат і водночас викладач 
класу віолончелі, де з-поміж його учнів - О. Геринович, І Семко, А. Білинський, В. Таперечкін, 
М.Бергман, Ю. Ланюк, Н. Хома і ще багато інш. У Львівській державній консерваторії імені 
М.В. Лисенка О. Тищенко вів клас квартету на кафедрі камерного ансамблю, де з-поміж 
студентів його класу - В. Заранський, А. Микитка, М. Стріхарж та інш. 

1972-1975 - директор Київського хореографічного училища; 


> 


2018/4 (30) УКРАЇНСЬКА МУЗИКА 159 


передав авторові? цієї статті із побажаннями, що, вірогідно, в подальшому він 
зможе стати цінним матеріалом, поштовхом до цікавої дослідницької роботи. Текст 
листа написаний синім чорнилом на аркуші білого паперу (формат A4), складеному 
вдвоє і вкладеному в конверт з вказівкою адресата. Почерк дрібний, але достатньо 
виразний і зрозумілий. Текст листа друкується докладно, слово в слово. 

Робота над матеріалами досліджуваного листа вимагала великої архівної праці, 
особливої уваги до численних ключевих моментів. Центральне місце в документі по- 
сідає постать Миколи Віталійовича Лисенка, «хрещеного батька» Василя Барвінського, 
вшанування пам'яті якого припадало на 22 березня 1962 року - 120-річчя з нагоди 
дня народження Лисенка, та 6 листопада 1962 року - 50-ліття від дня його смерті. 

Василь Барвінський |9, с. 142-144|, плідно працюючи на ниві українського 
музичного мистецтва, дбаючи про його поступ, завжди був «символом самовідда- 
ного служіння мистецтву, талановитим музикантом-композитором, піаністом, педа- 
гогом, музично-громадським діячем», «зразком справжнього зацікавлення музич- 
ними процесами» |4, с. 91). Митець був твердо переконаний, що «коли хтось по часі 
схоче досліджувати наше і так не багате культурне життя, то представиться йому 
ще сумніший образ - ніж він був у дійсності»), тому впродовж усього життя, займа- 
ючись «справою збирання різних даних на зладження історії української музики» [5, 
c. 73], з особливою серйозністю ставився до систематизації документальних фактів: 
афіш, концертних програм, рецензій. 

З огляду на вагомість вшанування величних дат «Великого Миколи», оскільки 
подібні ювілеї - це, безумовно, знаменні події, «події, що по короткім часі, - як в 
свій час зазначав Михайло Грушевський, - мають виключно історичне, сказати б, 
антикваричне значення, що служать вихідною точкою для дальших поколінь на дов- 
гий час, створюють для них цілком нові обставини життя, виносять на верх обста- 
вини життя, виносять на верх змагання й ідеї, що стають боєвим прапором для віків, 
святощами для одних і страхом для других»ё, тому Василь Барвінський провадив 
інтенсивне листування. Досліджуваний лист перегукується із кориспонденцією 
Василя Барвінського до родини Лисенків?, зокрема з листами до Остапа Миколайо- 
вича від 20 вересня 1962 року, до Остапа Миколайовича, Марії Тимофіївни, Ради 
Остапівни від 3 серпня 1962 року, до Остапа Миколайовича від 19 вересня 1962 року, 
до родини Лисенків від 23 квітня 1963 року. 

Хвилювання Василя Барвінського прослідковується у кореспонденції до Остапа 
Лисенка від 19 вересня 1962 року, на передодні ювілею Миколи Лисенка: «Я прямо 


1975-1979 - начальник навчальних закладів Міністерства культури УРСР, одночасно про- 
вадячи клас віолончелі у Київській ДМШ Мо 3, де з-поміж його учнів - Ігор Пацовський, 
Олександр Пірієв, Ольга Жукова. 

^ Під час навчання в аспірантурі Київської консерваторії im. IT. I. Чайковського у класі камер- 
ного ансамблю професора Її Сергіївни Царевич (1928-2010). 

5 Із рецензії В. Барвінського на концерт української піаністки Софії Дністрянської в 1918 році. 

6 див.: Михайло Грушевський. Історія України-Руси : В 11 т., 12 кн. Київ: Наукова думка, 
1991-1998. 

7 Василь Барвінський завжди відносився з особливим пієтетом до родини Лисенків, адже, і 
його батько Олександр Барвінський підтримував тісні стосунки з Миколою Лисенком, і його 
родиною впродовж 40 років. Зустріч в 1903 році молодого Василя Барвінського із Миколою 
Віталійовичем стала вирішальною у виборі фаху і подальшій мистецькій долі композитора. 
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обурений тим, що до святкування 50-річчя смерті М. В. так мало чи й нічого путнього 
не робиться (у нас працює хиба тільки музикознавча секція - керівник С. Людкевич)» 
[1, c. 212-213], зокрема, в одному із листів до родини Лисенків від 27.09. 1962 року 
читаємо: «Почався шкільний рік в муз. школах. - Не знаю, що намітила консер- 
ваторія iM. М. Лисенка у Львові - давно там не був - а в часі «канікул» ні з ким було 
говорити. Музикознавча секція, як кажуть, ще до цього провела значну роботу - 
реферати наукові, присвячені М. В. Але питав я учнів муз. 10-річки та педагогів муз. 
училища - поки що нічого ще не намітили, З деякими учнями вивчаю фортепіанні 
твори М. В., однак цего, щоб вийшло офіційне рішення в цьому ювілейному році, 
щоб учні і студенти Муз. шкіл та 10-річки, Муз. училища включали в програму 
навчання твори М.В., нічого не чути - хоч я звертав на це увагу?. Нома Процишин 
(Пясецька) позичала у мене Спогади мого батька, щоб розказати своїм учням дещо 
про Миколу Bir., але це її приватна ініціатива. Звертав я увагу, щоб у зв'язку 3 цими 
датами 120-річчя народження i 50 p. з дня смерті відновлено журнал «Укр., чи Ра- 
дянська Музика». - Це було б якраз вказаним хоча б по цій причині, що М.В. пер- 
ший поклав наукові міцні підвалини і під розвиток укр. музикознавства | тій справі 
приділив велике значення, і посвятив тій справі багато часу і труду. А то аж встидно 
признатись, що навіть у В'єтнамі появивсь муз. Журнал, а на Україні його немає! Я 
аж ніяк не можу цього зрозуміти, які причини чи перешкоди для цього на Україні. 
За панської Польщі видавали ми в Галичині «Українську музику» - місячник. 
Щоправда, усі ми працювали безкорисно, але місячник був і розвивався. Не знаю, 
чи хто подбав про те, щоб в зарубіжних муз. журналах появились до цих дат 
основніші статті про життя і творчість М. В». 

Незважаючи на постійну зайнятість громадськими та організаційними справа- 
ми, не полишаючи без уваги важливі питання культурно-мистецького життя Гали- 
чини, митець був особливо цікавий знати, чим живе молодь, тому його «світлу по- 
стать можна було часто бачити під час концертів, - 1, як зауважує авторка статей про 
мистецьке життя Львова Ксеня Колесса, незмінно на балконі великої концертної 
зали» [4, с. 91]. 

Лист B. Барвінського до О. Тищенка безпосередньо торкається Львівської музич- 
ної школи-інтернату, з педагогічно-учнівським колективом якого митця ріднять 
давні контакти?. Тому цілком природно звучать слова «щирого привіту членам 


* Відомо, що Василь Барвінський часто був ініціатором та організатором тематичних клас- 
них концертів, які, переважно, розпочиналися рефератом педагога. 

? Відомо, що впродовж функціонування у місті трьох консерваторій при кожній 3 них були 
свої дитячі музичні школи. На 1939 рік припадає подія об'єднання консерваторії Поль- 
ського музичного товариства, Консерваторії ім. К. Шимановського та Музичного інституту 
im. М. Лисенка в один вищий навчальний заклад. Ha цей момент і була заснована Державна 
українська дитяча музична школа для особливо обдарованих дітей, іменована Консервато- 
рійною музичною школою (КМШ). Спершу працювала на 2 поверсі приміщення Львівської 
консерваторії по вул. Хорунщизни, 7 (тепер вул. П. Чайковського, 7), на сучасному етапі — 
в буд. Ne 10 по вул. Зеленій (споруджений 1872 року арх. Й. Енгелем із метою розміщення 
там школи ім. цісаревої Єлизавети, що почала діяти 1846 року як тривіальна школа «У Св. 
Миколая», a з 1855 року названа іменем цісаревої Єлизавети). Біля витоків освіти в КМШ ми 
зустрічаємо імена В. Барвінського, Г. Левицької, Л. Мюнцера, В. Кришталь, Р. Савицького, 
Є. Фрайгайтера, П. Пшенички, М. Байлової, Б. Бережницького, Й. Москвичіва та ін., ав числі 
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педагогічного збору», як вияв поваги і турботи до всіх, а дарунком - авторський 
примірник із творчого надбання, зокрема «скрипкової мініатюри для скрипки 1 
фортепіано», 1 ініціативи в майбутньому «передачі дитячих п'єс для фортепіано» 
директорові школи, відчуваючи в його особі взаєморозуміння і підтримку. 

Прагнучи до розширення музичного світогляду своїх учнів, В. Барвінський- 
педагог багато уваги приділяв формуванню репертуару, особливий акцент роблячи 
на «творах українських, чеських та інших слов'янських композиторів. В першу чергу 
це були твори М. Лисенка, Н. Нижанківського, М. Колесси, В. Барвінського; з особ- 
ливим зацікавленням ставився до творчості українських композиторів з Радянської 
України: В. Косенка, JI. Ревуцького, Б. Лятошинського» [8, с. 13]. До навчального 
репертуару вихованців В. Барвінського завжди входили його власні твори, «певна 
частина з них, - як слушно зауважує дослідниця творчості Барвінського Любов Кия- 
новська, - має не лише суто художнє, але й - що не менш важливо! - дидактичне зна- 
чення, оскільки його музика цілеспрямовано виховувала у юних музикантів зацікав- 
лення новими художніми системами і розуміння не лише традиційних, але й модер- 
ніших засобів виразності» |7, с. 191). Невимовне почуття болю прослідковується в 
рядках В. Барвінського: «можливо, що я не точно поінформований про все, що в тій 
справі робиться чи зроблено, але непокоїть мене якась-то незрозуміла тиша. От хоч 
би наші видавництва видали якийсь збірничок творів (1 то скупенького) M. B. i Ha 
цьому, мабуть, кінець. Пішлеш учня чи студента муз. Шкіл, щоб купив собі такий-то 
а такий твір — в нотному магазині - так поза цим збірничком нічого немає, а давніше 
повне видання творів не всякий в спроможності купити. В Москві видають і Ліста, 
1 Равеля, і Франка, Годара і багато інших, є там вступні статті про їх творчість, a у нас?! 
Якихось хоча б невеликих книжечок про М. В. немає - а вони вже давним давно 
повинні були появитись Hà книгарських поличках та нот. Магазинах» [1, c. 207—208]. 

У 60-х роках ХХ століття на небосхилі українського музичного мистецтва 
з'являються імена талановитих вихованців Музичної школи-інтернату iM. Соломії 
Крушельницької - Олег Криштальський, Марія Крушельницька, Ігор Загоринський, 
згодом Олег Криса, Олександр Слободяник, Богодар Которович, Віталій Ересько, 
Юрій Мазуркевич, які досягнувши висот виконавської майстерності та слави, є гор- 
дістю нації. Напевно не менш важливим є той факт, що на час директорської каденції 
музиканта «високої професійної кваліфікації» |3, с. 32| Олександра Дмитровича 
Тищенка! педагогічне ядро фортепіанного відділу музичної школи-інтернату об'єд- 
нало високих професіоналів. 





перших учнів школи станом на 1940 рік - прізвища дітей, в майбутньому відомих музикантів: 
О. Криштальського, Н. Жилкіної, Н. Нікодимовича та ін. Проте, під час другої світової війни 
німецька окупаційна влада закрила консерваторію та школу і «лише завдяки героїчній, — як 
згадує про це Олег Криштальський, — сподвижницькій діяльності Василя Барвінського у 
Львові визріла можливість створення музичної школи - на зразок музично-ремісничого 
училища, в якій змогли працювати провідні музиканти». Тож, в часі 1941-1944 років школа 
існувала під назвою Музично-ремісничого училища (ініціатор її збереження під зміненою 
назвою - В. Барвінський, він же ж - директор). Цінно, що на момент відновлення діяльності 
школи повністю зберігся як викладацький, так і учнівський склад. 

10 Про Олександра Тищенка тепло відгукуються вихованці його класу, зокрема професор 
Львівської національної музичної академії ім. М.В. Лисенка Олександр Геринович, який 
навчався в нього гри на віолончелі в музичній школі впродовж трьох останніх років, у своїх 
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Навіть у найтяжкий період свого життя, перебуваючи на засланні, Барвінський 
не полишав вірити, що «у нас взагалі стільки талановитої музичної молоді, що 
могли б вскорі надігнати те, в чому ми, в порівнянні з іншими націями, відставали 
головно із-за відсутності відповідних умов для розвитку талантів» !!. 

У листі датованому 23 квітня 1963 року до родини Лисенків, фактично остан- 
ньому з опублікованих листів, читаємо: «Все, що я зміг зібрати - з програмок і т.п., 
відносяться до шанування 50-х роковин смерті М. В. Лисенка, є вже у мене, - скоро 
вишлю для чи до Київської кімнати-музею» [1, c. 215]. Пройдено тривалий пошуко- 
вий шлях з метою відшукати зібрані Василем Барвінським «відбитки, програмки 
концертів», і сподіваємося, що нам ще пощастить натрапити на ці достовірні мате- 
ріали - яскраві свідчення історичної епохи. 

Тож, епістолярій Василя Барвінського є багатим джерелом не лише висвітлення 
взаємостосунків з сучасниками, зокрема, на творчу працю кожного з них, взаємо- 
впливу на внутрішні переживання і особисті вчинки. Посилання до епістолярію 
В. Барвінського засвідчують актуальну значимість роздумів та побажань митця сто- 
совно розвитку національного музичного мистецтва. Проблема музичного вихован- 
ня як невід'ємної складової національної музичної культури і сьогодні як «відкрита 
рана, яка болить у нас усіх» [6, с. 257-266|. Через листовні рядки проступає склад- 
ний контекст культурно-мистецького життя означеного періоду, розуміння його 
мистецьких завдань і пошуку шляхів їх реалізації, і в цьому значення епістолярної 
спадщини Василя Барвінського неоціненне. 
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Nina Рука. Another stroke towards creative portrait of the artist: one of the latest letters of 
Vasyl Barvinskyi. 

Epistolary of Vasyl Barvinskyi (1888-1963) is analyzed as a source of important thoughts and 
ideas of the artist regarding the development of national music art. Revival of forgotten pages, 
finding unknown documentary materials which would enrich the treasury of Ukrainian culture 
history is by far the most topical problem of modern Ukrainian musicology. It is emphasized by 
Vasyl Barvinskyi's thought “bright moments of our music history as well as its modern develop- 
ment, give us hope that in such direction we will once catch up with other, happier than us nations 
and that maybe we will once play a significant role in music art development”. Interest in 
spiritual values of the nations bears the feeling of pride and respect for its achievements, assures 
its prestige in the world. 

One of the latest letters of Vasyl Barvinskyi to Oleksandr Tyshchenko, headmaster of Lviv 
secondary specialized music boarding school named after S. Krushelnytska, dated 28 February 
1963, has been the subject of the research and it will complete and enrich the whole portrait of 
the artist, will help penetrate deeper into little-known events from his personal as well as artistic 
biography. This letter of V. Barvinskyi directly touches upon Lviv music boarding school, the 
artist was connected with its pedagogues and students due to old contacts. 
Barvinskyi-pedagogue desiring to broaden musical worldview of his students paid a lot of 
attention to forming repertoire, making special emphasis on “the works of Ukrainian, Czech and 
other Slavic composers. First of all, these were works by M. Lysenko, N. Nyzhankivsky, M. 
Kolessa, V. Barvinskyi, he had a special interest in creativity of Ukrainian composers from Soviet 
Ukraine: V. Kosenko, L. Revutsky, В. Liatoshynsky". Thus, it is absolutely natural that the letter 
contains the words "sincere regards to the members of pedagogical group" as expression of 
respect and care for everybody and as a present — author's exemplar of artistic achievement in 
particular or “violin miniature for the violin and the piano" and in the future the initiative of 
"passing children's plays for the piano" to the school headmaster, feeling mutual understanding 
and support in his persona. 

A complicated context of cultural and artistic life of a defined period, understanding of its artistic 
tasks and searching the ways of their implementation are shown through the letter lines and the 
significance of epistolary heritage is priceless in it. 

Key words: letter, jubilee dates, composer, pedagogue, creativity, Mykola Lysenko, Oleksandr 
Tyshchenko, Vasyl Barvinskyi. 
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УДК 78.071.1(477) 
Ольга Кузнєцова 


ЕПІСТОЛЯРІЙ МИКОЛИ ЛИСЕНКА 
ЯК ДЖЕРЕЛО ВИВЧЕННЯ ЙОГО ВІДНОСИН ІЗ ГАЛИЧАНАМИ 


На основі епістолярію М. Лисенка досліджено його різнобічні зв'язки 3 Галичиною i 
галичанами. Виявлено групу адресатів, з якими велася активна кореспонденція, а також 
листи до інших осіб, де згадувалися галичани; здійснено систематизацію листів за тема- 
тикою. Відзначено роль галицьких письменників, митців, науковців, політиків, громад- 
ських діячів і товариств у музичній творчості та етнографічній праці Лисенка. Вказано 
на значення його листів для піднесення музичної культури краю. Ця частина епістолярію 
є свідченням надзвичайно широкого кола інтересів та невтомної праці Митця-Патріота. 


Ключові слова: епістолярій, композитор, фольклор, концерт, твір, видання, Галичина. 


Епістолярій видатних діячів культури та мистецтва справедливо вважається 
одним із важливих документальних джерел пізнання творчої особистості. Листи 
суттєво доповнюють її антропологічний портрет (зокрема, риси характеру й світо- 
гляду), проливають світло на найближче оточення, межі комунікативного простору, 
атакож прикмети історико-соціального контексту доби. Завдяки листам існує можли- 
вість проникнення у психологію творчості митця, унаочнення духовних і особистих 
інспірацій його натхнення, уточнення обставин появи артефактів. Усе більшого роз- 
витку набуває давня наука епістолографія, яка вивчає різноманітні теоретичні питан- 
ня епістолярних надбань іще з античності. В наш час, коли предметно-тактильне 
відчуття листа, написаного рукою, індивідуально-неповторним почерком (який 
також багато говорить про його автора) і з допомогою письмового знаряддя, потро- 
хи відходить у минуле, особливе зацікавлення викликають збережені епістолярні 
колекції, що відбивають суспільну та індивідуальну проблематику творчого про- 
цесу та водночас самого життя людини, нації, держави. 

Листи композиторів нерідко ставали привабливим об'єктом дослідників, як 
зарубіжних, так і українських. З відомих праць, присвячених епістолярному ракурсу 
в музикознавстві, можна назвати: «Моцарт по его письмам» Ромена Роллана, «Равель 
в дзеркале своих писем» Марселя Жерара й Рене Шалю, «Избранные письма Шо- 
пена» Єжи Брошкевича тощо. З українських музикознавців найбільша заслуга у цій 
сфері належить Маріанні Копиці (підготовка до друку й видання двотомної епісто- 
лярної спадщини Бориса Лятошинського, монографія «Епістологія в лабіринтах 
музичної історії», численні статті). Та з певністю можна констатувати, що жоден 
представник українського музичного мистецтва не привертав такої уваги в цьому 
плані, як Миколи Лисенко. Його листування досліджували Філарет Колесса, Василь 
Витвицький, Микола Рильський, Роксана Скорульська, Михайло Головащенко, 
Ірина Фаріон та інші. Окремі епістолярні аспекти бралися до уваги науковцями, які 
вивчали взаємини Лисенка з різними постатями національної культури (Марія 
Загайкевич, Софія Грица, Стефанія Павлишин, Роман Сов'як, Яким Горак та ін.). 
Проте його листування з галичанами (науковцями, політиками, письменниками, 
митцями, громадськими діячами), як різнобічне явище, спеціально не досліджува- 
лося. Ця тема актуалізується з огляду на видання листів Лисенка 2004 року, в значно 
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повнішому обсязі й автентичному вигляді в порівнянні з попереднім 1964 року. 
Мета статті - виявити багатогранність контактів М. Лисенка з Галичиною та гали- 
чанами крізь призму його епістолярної спадщини. 

За Михайлиною Коцюбинською, епістолографія стародавніх часів вирізняла 41 
вид листа. За типами вони поділялися на дружній, іронічний, рекомендаційний, 
хвальний тощо. Амплітуда жанрово-змістових «трафаретів» ширша: лист дорадчий, 
питальний, пояснювальний, звинувачувальний, захисний, вітальний, подячний, лю- 
бовний, покаянний та ін. |2, с. 13). Типи й жанрово-тематичні різновиди листів Ли- 
сенка до галичан мають особливості, пов'язані з деякими ментальними і мовними 
відмінностями представників різних українських регіонів, історико-політичними 
умовами та іншими причинами. Деяких ракурсів відносин митця з Галичиною 
торкається також частина його кореспонденції до адресатів із Великої України, в тому 
числі, до рідних. 

Серед адресатів-галичан, до яких Лисенко писав найчастіше, - Василь Лукич 
(В. Левицький), Олександр Барвінський, Володимир Шухевич, Іван Франко, Філарет 
Колесса, Анатоль Вахнянин. Знайомство та листування з більшістю із них почалося 
після зупинок Лисенка у Львові (під час виїзду на навчання до Німеччини, при 
поверненні на батьківщину та в поїздці з Олександром Русовим). За словами Ли- 
сенка, «так как все мы связаны самым теплым чувством народности и идеи, TO 
тотчас же и перезнакомились» [8, с. 87]. Листи до галичан за роки перебування 
Лисенка в Лейпцігу й після повернення до Києва поєднує тематика налагодження 
зв'язків між двома штучно розділеними гілками українського народу; збирання, 
збереження й вивчення фольклору; професійності композиторської творчості та 
музикознавства; концертної діяльності та видавничих справ; музично-громадського 
життя й ширше - загальнокультурного та ін. 

Вже з перших зразків впадає у вічі щире прагнення Лисенка «бути в курсі» 
галицьких подій, видавничих новинок і інших досягнень на культурно-науковій 
ниві. Звертаючись до редакторів із проханням зарахувати його до передплатників 
львівських часописів («Правда», «Зоря», «Літературно-артистичний вісник»), він 
висловлював своє бажання ознайомитися з різними сферами життям Галичини. 
Цікавився галицьким фольклором задля його творчого опрацювання: «може б и моя 
музична лепта рідному братньому людові у пригоді стала» [3, с. 42] (при цьому 
завжди нагадував про тексти пісень), регіональними особливостями гуртового 
співу. В Лисенка викликала інтерес не лише музика, а й інші мистецтва, особливо з 
патріотичними мотивами. Наприклад, він прагнув придбати малюнок «Взятіе Каффи 
козаками під гетьманом Хведором Богданом 1575 р.» (за його відомостями, обі- 
цяний передплатникам коломийського часопису) [3, с. 42]. Прохав І. Франка про 
вислання редакцією «Зорі» літографій акварелі «Гуцул і гуцулка» (12, с. 164]. 
Подавав списки книжок, які можна було б отримати з книгарень Львова й Праги [5, 
с. 69], запитував про можливість і ціну передплати німецьких видань до Києва [5, 
с. 69). Як правило, принагідно інформував про власні творчі здобутки - спочатку 
пісенних опрацювань, підготовлених до видання в Лейпцігу; потім, із Києва - про 
закінчення й вихід друком опер, про вокальну музику до «Кобзаря» Т. Шевченка та 
інші опуси. 
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Лисенко надавав також львів'янам відомості про власні концерти - як дири- 
гента з хорами та як піаніста, про програми виступів (з хором студентів Київського 
університету, Вищих жіночих курсів, Духовної семінарії в листі до В. Шухевича [8, 
с. 145), шестигодинне святкування роковин Шевченка з хором із 70 чоловік під його 
керуванням - у листі до В. Лукича [10, с. 154-155], хоровий концерт у Купецькій 
залі й «власний свій у театрі» — в листі до Ольги Франко [13, с. 176). 

Радо виконував чужі прохання про отримання різного роду інформації від 
галичан (зокрема, про умови вступу до «львівських русинських хлоп'ячих гімназій» 
для харків'ян [10, с. 154]), не втомлювався повторювати одне й те ж у кількох листах 
(наприклад, про причини зволікання з публікаціями, поданими з Наддніпрянщини 
через цензуру для друку у Львові). Навзаєм, добував біографічні відомості про 
М. Старицького та М. Кропивницького для «Історії української літератури» відо- 
мого львівського літературознавця проф. Омеляна Огоновського [14, с. 178]. Йому 
ж Лисенко дякував за звістку про рішення товариства «Просвіта» видати його хоро- 
вий твір «Іван Гус», а також за присвяту й пересилку драми «Гальшка Острожська» 
(16, c. 184]. Прохання Огоновського про надсилання збірки Івана Манжури «Степові 
думи та співи» не зміг виконати, оскільки не знайшов, а власного примірника не 
мав [25, с. 234]. Зі свого боку, нагадав про оголошений кілька років тому у Львові 
літературний конкурс на історичну драму з української історії, на який було вислано 
твір М. Старицького, та все без жодного результату, без «присуду». Таке незрозуміле 
й нетактовне «гальмування діла» вельми засмутило Лисенка [25, с. 234]. Літературо- 
знавцю, тодішньому редакторові «Зорі» В. Лукичу дякував за вислані програми «ве- 
чорниць Тарасових», водночас дивуючись, що той йому «раз по раз» дякує за при- 
хильність до галицьких русинів: «А до кого ж бути прихильним? .. Звичайно, свій 
до свого горнеться» [18, с. 195]. Після смерті Огоновського про згаданий літератур- 
ний конкурс писав до Михайла Грушевського, справедливо обурюючись і назива- 
ючи історію навколо нього «світовим скандалом» [26, с. 237]. Грушевському також 
подякував за привітання з нагоди свого обрання Почесним членом НТШ [28, c. 253], 
згодом сповістив про намір українського лікаря з Петербурга проф. Пелехина фінан- 
сово підтримати заснування українського університету у Львові (приватного чи уря- 
дового) [32, с. 292]. Разом з подякою B. Шухевичу за 4 частину «Гуцульщини» оці- 
нив її як монументальну етнографічну працю, яка заслуговує на найвище визнання; 
повідомив про ювілей Івана Нечуя-Левицького й бажання бачити на ньому галичан 
138, с. 3911. 

Лисенка цікавили подорожі, особливо в незнані краї. Такими були для нього 
Карпати, «величний обрис» яких він побачив уперше в Стрию на горизонті. При- 
ваблює їхній опис, цілком наче письменницький, у листі до рідних: «Зта туманная 
синева всех оттенков, переходящая в фиолетовый туман и там дальше так слива- 
ющаяся с облаками, что долго споришь, что то не горы, подолгу останавливала меня 
в немом, каменном восторге» [8, с. 87-88]. Туди й поїхав з Олександром Русовим, 
прямуючи через Сколе й Козьову до Мукачева. Проте з Козьової повернулися назад, 
бо в цій місцевості «затесалась холера». Заночували у священика, від його «челя- 
динців» Лисенко записав тексти й музику пісень, особливості побуту бойків. Щодо 
пісень зауважив: «Язык такой музыкальный, особенно в устах женщины, — одна 
тоска и грусть» [8, с. 88]. В «країні бойків» і «наших гуцулів» Лисенка полонила 
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чудова природа. Поверталися назад до Стрия, звідти залізницею через Дрогобич, 
Самбір, Хирів у Перемишль, а потім до Відня і в Сербію. 

З листа до Івана Франка довідуємося про Лисенковий намір приїхати до Львова 
влітку 1885 року й узяти разом з ним участь в «молодечій мандрівці» по Поділлю й 
Буковині для популяризації українського фольклору. Та в Лисенка тоді народився 
син Остап, тому не зміг, як він планував, «люд та країну побачити мені невідому 1 
враз притяженне цікаву мені, интересну: може б, що перепало б Й до теки eTHO- 
графічньої» [11, с. 160]. 

Франко особисто познайомився з Лисенком на початку 1889 року в Києві й від- 
тоді започаткувалися їхні багатогранні взаємини, що, за словами Марії Загайкевич, 
«фокусують у собі ряд проблем, справді вагомих і характерних для розвитку націо- 
нальної культури» [1, с. 99]. Однією з цих проблем був стан тогочасної галицької 
музики, відсутність у ній фахівців у галузях компонування, критики, педагогіки тощо. 
В листі до Франка, в якому подякував за передані тексти 22-х народних пісень, ра- 
ніше записаних з голосу поета, композитор виклав міркування з приводу т. зв. рецен- 
зії Порфирія Бажанського на дует О. Нижанківського «До ластівки» та про галичан- 
музик у цілому. Лисенко застеріг Франка, що зовсім не мав наміру глузувати, бо i 
Бажанський, «1 його товариство любе, молоде, чуле, ентузіастичне дають радість і 
надію на працю, на замилування своїм» (12, с. 163]. Та всім їм бракує освіти: «нема, 
нема у Вас реальної школи; без неї і в музиці, 1 в поезії Ви довіку будете не самими 
собою» [12, с. 163]. Порівнюючи в цьому розрізі Галичину з Наддніпрянщиною, 
зауважив: «ми — як-не-як - в кудиж кращих обставинах поводимось. Часи ці псевдо- 
класики ми уже He зазнаємо, у Вас же вона саме розцвітає» [12, с. 163]. Закликаючи 
Франка повернути початкуючих митців «до елементів», тобто, до народної творчості, 
Лисенко щиро визнавав, що робить це свідомо, бо знав - Франко має серед галичан 
«шану, голос, вплив». Нотну хорову збірку «Кобзар» (укладену Вахнянином і Бажан- 
ським) розкритикував за «штучні квартети», а дізнавшись про вихід збірки «Боян» 
(під редакцією В. Матюка), попросив допомоги в отриманні [12, с. 164]. 

Лисенко i Франко справді багато в чому були однодумці, та під час святкування 
Лисенкового ювілею у Львові 1903 року, як відомо, стався прикрий інцидент, що 
примусив композитора дати пояснення у львівській пресі. І. Франко опублікував у 
«Літературно-науковому віснику» статтю «Лисенкове свято в Австрії», в якій явно 
перебільшив приватні Лисенкові зауваження щодо «способу виконання» зведених 
хорових колективів під орудою О. Нижанківського. В листі до редакції газети «Діло» 
Лисенко зазначив, що «вельми здивований і гірко вражений» з висловлювань 
Франка, якого «звик здавна високо цінувати й шанувати». Бо ними можна «посва- 
рити, а найменше розхитати добрі і дуже щирі, сердечні відносини до усіх любих 
братів Галичан, які душу свою, як могли і уміли, поклали і праці таку силу додали, 
аби спорудити й обійти те свято» |36, с. 382]. Розповідаючи дітям про відзначення 
свого ювілею в Галичині, зауважив, що «величаве поводження щирих до самозабут- 
ньості галичан і буковинців переходить границі усякої можливої уяви» [35, с. 379]. 
Цей теплий прийом справді вразив Лисенка, бо доволі часто галицька ментальність 
давала йому привід до розчарування. Пишучи до свого друга Бориса Познанського, 
він поділився тим, як допомагав роздобути й відправити галичанам народні музичні 
інструменти для регіональної виставки та виконував інші їхні замовлення. Проте 
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лист починається такими словами: «в відносинах до наймиліших навіть своїх людей 
як нападе часом кореспондувати густо, a далі пусто» |24, с. 231]. 

Лисенко листувався і з дружиною Франка. В неї цікавився, чи сподобалися 
галичанам твори, передані через неї; вислав програму свого концерту | 13, с. 176]. 
Виконав її замовлення про вишивані сорочки для І. Франка |30, с. 271]. А їй, зокре- 
ма, адресував прохання про придбання для себе збірки «Пісні польські і руські 
галицького люду» Вацлава Залеського ra Кароля Ліпінського [15, с. 179]. Ta не оми- 
нув нагоди зробити справедливе зауваження Ользі Франко про недопустимість вжи- 
вання нею російської мови в листуванні, будучи Франковою дружиною та живучи 
в Галичині [15, с. 179]. До подружжя Франків вислав листа з повідомленням про 
смерть дружини, що свідчить про тісні й приязні відносини їхніх родин. У цьому 
особистому листі наголосив на надзвичайності своєї втрати, бо Ольга Антонівна 
була найщирішим товаришем 1 порадницею у всіх суспільних справах [33, с. 301]. 
Вітаючи Ф. Колессу з одруженням, побажав пізнати в дружині найревнішу помічни- 
цю «y всіх заходах не лише родинних, а й народньо-суспільно-політичних» | 34, с. 347]. 

Завдяки галичанам з'явився перший хоровий твір Лисенка на слова Т. Шевчен- 
ка, а саме «Заповіт» - за пропозицією товариства «Руська Бесіда» та її голови О. Бар- 
вінського. Лисенко написав у листі до рідних, що до нього звернулися з цим про- 
ханням після публікації у Львові перекладу чеської рецензії на його твори [4, c. 45]. 
Твір було виконано на Шевченківському вечорі 1868 року поруч із «Заповітом» 
М. Вербицького. В листі до В. Шухевича (1892 р.) Лисенко відповів на його питання 
про можливість створення мішаного хору для «Львівського Бояна», а саме, згадав 
про створену раніше кантату «Радуйся, ниво неполитая» на слова Т. Шевченка |21, 
c. 207], яку завершив цього ж року і присвятив «Боянові». Хорове товариство «Львів- 
ський Боян» намагалося підтримувати зв'язок з Лисенком від свого заснування. 
У жовтні 1892 року він отримав вітальну адресу від «Бояну» з нагоди свого 50-ліття, 
а першого листопада став першим Почесним членом товариства [40, с. 391-392]. 
Створений 1898 року у Львові Комітет із вшанування пам'яті І. Котляревського при 
НТШ надіслав Лисенкові прохання про написання твору для святкового відзна- 
чення 100-річчя першого видання «Енеїди», 80 років сценічного життя «Наталки 
Полтавки» та 60 років з дня смерті І. Котляревського. Композитор подякував за 
запрошення й пообіцяв «спробувати сили» [31, с. 279]. Перше виконання кантати 
«На вічну пам'ять Котляревському» на текст однойменного твору Шевченка відбу- 
лося в Києві того ж року. 

Львів'яни також запропонували Лисенкові «брати участь літературну на полі 
музичнім» |20, с. 205|. Відповіддю на це стала його розвідка про українські народні 
інструменти, згодом надрукована частинами в часописі «Зоря». Лисенко поспівчу- 
вав редакторові «Зорі» з приводу нестачі «сил літературних серед галичан». За його 
зауваженням, попри те, що на Наддніпрянщині забороняють талановиті твори 
українською мовою, тамтешні письменники не вдаються до львівської «Зорі», де 
можна друкуватися вільно. Звідси висновок: «нема, добродію, живого зв'язку між 
українцями й галичанами, нема ще його, дуже він слабкий. Може, час зладить і 
зміцнить цей зв'язок, а то сама маленька горстка людей тямить важність цього 
зв'язку і підпира його» |20, с. 205|. Сам же й підпирав, як міг. Зокрема, з наступного 
листа ясно, що Людмила Старицька (небога Лисенка) вже надіслала до «Зорі» свою 


2018/4 (30) УКРАЇНСЬКА МУЗИКА 169 


повість, а Лисенко запропонував редакції опублікувати драму Михайла Старицького 
«Без світла», заборонену московською цензурою, та історичне оповідання «Облога 
Дубна» |20, с. 206). Дбаючи про якнайширший розвиток і поступ нашої літератури 
й журналістики, просив редактора подумати над гонораром для тих, хто подає 
матеріали до друку в «Зорі» (не маючи на увазі себе) |22, с. 220). Адже бачив, 
«скільки здорових та цінних трудівників з їх працями пропадає... і йдуть вони у 
російську журналістику... бо праця їх таменьки оплачується» [22, с. 220]. Радив 
починати з малого гонорару. 

Значну частину кореспонденції з галичанами (А. Вахнянин, І. Пулюй, О. Барвін- 
ський), присвячено питанню видання у Львові перекладів Пантелеймоном Кулішем 
Біблії, «Пісні пісень», дев'яти томів «усього» Шекспіра та ін. Лисенко брав активну 
участь у підготовці матеріалів до друку, надсилав редакції помічені помилки (крім 
того, час від часу нагадував, що передплатив Біблію, як додаток до часопису 
«Правда» й повинен її отримати вчасно). Тому слушним є зауваження Роксани 
Скорульської про розширення розуміння, завдяки листам, «не лише організаційної, 
але й «редакторської» ролі М. В. Лисенка у справі видання Біблії та творів Шекспіра 
в українських перекладах П. Куліша» | 39, с. 6]. Та тут варто говорити i про nanio- 
нально-державницьку роль Лисенка, який приклав чимало зусиль до появи Святого 
Письма й шедеврів світової літератури рідною мовою для українського народу. 

Важливе місце в епістолярії М. Лисенка займають поради композиторам, його 
молодшим сучасникам. O. Нижанківський, який надіслав Лисенкові свій фортепіан- 
ний твір «Вітрогони», отримав листа, де автор щиро признався, що це найкраще з 
отриманого досі з Галичини. Підстава «народньої музи» для творчості будь-якого 
композитора є в нього «єдино непорушна, єдино правдива і оригінальна перед 
лицем всього світа» (17, c. 193]. В аналізі твору зауважив свіжість i своєрідність обох 
мотивів, у другому підкреслив угорську ритміку (або її імітацію) зі синкопованими 
фігурами. Знайшов у одній з варіантних змін сліди польських танців і запропонував 
змінити розмір на парний, типовий для українських танків (для унаочнення цього 
подав нотний приклад). Наприкінці листа пообіцяв співпрацювати з видавництвом 
«Музичної бібліотеки», заснованим Нижанківським; попрохав надіслати примірни- 
ки своїх творів, що вже побачили світ у Львові |17, с. 194|. В раніше написаному 
листі до нього Лисенко виклав свої міркування про необхідність грунтовної освіти 
для музикантів, а також про етнографію як запоруку успішної діяльності на ком- 
позиторському полі: «Ваш перший 1 святий обовьязок: засипати публіку збірниками 
народ[ної] музики; прищепити їй смак до народ[ної] пісні і собі теж» [40, c. 316]. 

Лист до Філарета Колесси від 22 квітня 1896 року - винятковий зразок епісто- 
лярію Лисенка, де змикаються професійні повчання досвідченого майстра з філософ- 
сько-естетичними міркуваннями про критику 1 талант, критичні зауваги — 3 реко- 
мендаціями щодо поповнення знань, запитання про гуртовий спів у Галичині - з 
роздумами про пісенний фольклор і свій, 1 чужий. Нотні приклади доповнюють по- 
ради, і все це разом скидається на методичний посібник для початкуючого компо- 
зитора. Водночас Лисенко попросив не сприймати свій гострий осуд як засте- 
реження від діяльності, бо «краще ж, коли збоку трапляється чоловік, котрий не від 
злого серця, а з прихильного заміру вказує землякові хиби» [29, с. 258]. 
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Як і в багатьох інших листах, тут розсипані Лисенкові вислови, багато з яких вже 
стали хрестоматійними, як наприклад, цей: «Наша пісня в широкому світі європей- 
ському занадто молода, свіжа, нова, - їй належиться будущина. Од нас, синів цієї 
молодої народности, залежить поставити її на шлях розвитку у справедливому їй 
належному природному світлі. Немала одвічальність лежить на нас, то ж мусимо, 
узброєні певними вислідами, опертими на певних наукових засадах, приступити до 
ділання навколо неї» [29, с. 258]. Наступні листи до Ф. Колесси продовжували тему 
опрацювань народних пісень, різноманітних етнологічних проблем і огляд надісла- 
них творів. Як відомо, Ф. Колесса присвятив Лисенкові етнографічну картину для 
мішаного хору «Обжинки», а також написав розвідку «Кілька слів про збирання та 
гармонізування народних пісень з доданням листів Миколи Лисенка» (1905). 

Українська музика i світ — одне із тематичних відгалужень, що виринає у деяких 
листах. Зокрема, Лисенко звернувся до В. Шухевича з проханням зібрати відомості 
про музику Галичини для всесвітньої виставки в Чікаго, де фольклористка Ліньова 
мала читати лекції про музику російську й українську. Про вагомість цього висло- 
вився так: «Хвиля така єсть важна, коли нашу народність висвідчатимуть аж за оке- 
аном при вселюдній збірці» [19, c. 204]. Видатних співаків світової слави - Соломію 
Крушельницьку й Модеста Менцінського - запрошував приїхати в Україну з кон- 
цертами, надсилав їм власні композиції. Запитував у Менцінського про сприйняття 
своїх творів, виконуваних ним за кордоном; дякував за пропаганду «серед чужого 
люду» українських пісень, турбувався про переклад їх текстів для кращого розу- 
міння публікою. Вважав, що «пропаганда в Європі і в Слов'янщині української 
творчости є річ дуже-дуже важна, і для нас, малої, пригнобленої нації, вельми 
корисна» [37, с. 386]. 

Лисенко любив дітей і молодь та покладав на них великі надії. Це виразно про- 
свічує у різній кореспонденції, що стосується Галичини. Ще з Лейпціга він підтри- 
мував О. Барвінського в укладанні «Читанки» («спасенна це річ»), просив про один 
примірник [6, с. 78]. До цієї читанки для українських шкіл в Галичині надіслав 
«Молитву за Україну» (Дитячий Гімн «Боже, великий, єдиний») для триголосого 
дитячого хору на слова O. Кониського [17, c. 194]. В листі до Старицьких писав про 
видання у Львові дуже корисної книжки «Починочок» («для читання малим дітям 
після граматики») і появу статті «Про виховання дітей за підмогою школи» [7, с. 81] 
у «Правді». З грудня 1894 року Лисенко ввійшов до складу редакції дитячого жур- 
налу «Дзвінок», що видавався в Галичині. Перед тим надіслав О. Барвінському свої 
напрацювання і проект формату, візерунку та друкарські пропозиції для зручності 
дитячого читання [23, с. 225]. 3 листом до О. Франко передав свою світлину «моло- 
дим патріотам, видавцям Музичньої бібліотеки» (13, c. 176]. B. Шухевичу дякував, 
серед іншого, за фото дітей із села Тишківці на Станіславівщині, з якими його 
дружина Дарія Шухевич поставила 1892 р. дитячу оперу «Коза Дереза» («славні- 
сінькі дівчатка, ... хлоп'ята ... дуже гарні») [21, с. 207]. 

У своїх листах Лисенко називав себе «медіатором», маючи на увазі свої завдан- 
ня посередника в контактах з галичанами, втім його роль значно вагоміша - він був 
медіатором духовної консолідації усіх українців, де б вони не проживали. Вслід за 
Р. Ролланом, який зауважив «моральне здоров'я» Моцарта (як перше, що вражає по 
прочитанні його листів), те саме можна констатувати 1 в Лисенка. Та навіть більше: 
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український композитор є ідеалом Людини-Митця-Патріота. Вроджена шляхет- 
ність і інтелігентність, люб'язність і щирість, обов'язковість і відповідальність, чес- 
ність і порядність, відвага й оптимізм - риси характеру, що проступають поряд із 
грунтовною освіченістю й професійною компетентністю, постійною жагою до 
нових знань і прагненням «йти в ногу з часом», тавруванням політики царського 
режиму та любов'ю до свого народу. Особливості його епістолярію проявляються 
в умінні писати листи, в обізнаності зі стилем і формою, в окремих деталях, як, 
зокрема, насичення листів латинськими й французькими виразами й прислів'ями 
(що вказує на засвоєння ним античної епістолярної традиції «мудрування»). У звер- 
таннях до більшості галичан переважає «шановний земляче» або «земляченьку», 
чим підкреслюється духовно-генетичне споріднення з ними й відразу створюється 
настанова на довірливу «розмову». Якщо він повчав, то доброзичливо, якщо картав, 
то делікатно. Поважав «авторське право», прискіпливо ставився до коректури своїх 
творів, ніколи не забував подякувати за все, що робилося для нього. Незважаючи на 
види й тематику (громадську, мистецьку, музичну, наукову, видавничу, краєзнавчу, 
особисту тощо), майже всі листи Лисенка несуть високий суспільно-дидактичний 
«заряд» (М. Коцюбинська). Тому вони мають велику екзистенційну та аксіологічну 
вартість і сьогодні. 


Olga Kuznietsova. The epistolary of Mykola Lysenko аз a source of his relations with 
Galicians. 


The epistolary of Mykola Lysenko was studied by Filaret Kolessa, Vasyl Vytvytskyi, Mykola 
Rylskyi, Roksana Skorulska, Mykhailo Golovashchenko, Iryna Farion and others. Separate 
epistolary aspects were taken into consideration by scholars who studied the relations of Lysenko 
with different figures of national culture (Mariia Zagaykevych, Sofiia Grytsa, Stefaniia Pav- 
lyshyn, Roman Sovyak, Yakym Gorak, etc.). However, his correspondence with Galicians as a 
versatile phenomenon, was not specifically studied. The purpose of the article is to reveal the 
versatility of M. Lysenko's contacts with Galicia and Galicians through the prism of his epistolary 
heritage. His letters combine the theme of establishing ties between the two artificially separated 
branches of the Ukrainian people; collecting, preserving and studying folklore; professionalism 
of the composer's work and musicology; concert activity and publishing; popularizing Ukrainian 
music in the world; musical, public and cultural life in general and many other aspects. In his 
letters, Lysenko called himself a "mediator", referring to his intermediary tasks in contacts with 
the Galicians. But his role was much more important — he was a mediator of the spiritual 
consolidation of all Ukrainians, wherever they lived. 


The role of Galician writers, artists, scholars, politicians, public figures and societies in his 
musical creativity and ethnographic work was noted. We have emphasized on the value of 
Lysenko's letters in the elevation of the musical culture of the region. The character features of 
Lysenko were his innate generosity and intelligence, courtesy and sincerity, compassion and 
responsibility, honesty and decency, courage and optimism, which appear in the letters, along 
with a thorough education and professional competence, the condemnation of the policy of the 
Tsar regime and love for his people. In general, Lysenko's epistolary testifies an extremely wide 
range of his interests and tireless work for the good of Ukraine. 


Key words: epistolary, composer, folklore, concert, composition, edition, Galicia. 
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УДК 78.27 
Катерина Загнітко 


ЯК ФАБРИКУВАЛАСЯ «СПРАВА В. БАРВІНСЬКОГО» 
(на матеріалах кримінальної справи з архіву СБУ) 


Досліджено постать Василя Барвінського (1888-1963) в умовах ідеологічного тиску 
1939-1948 рр. Висвітлено обставини арешту та заслання композитора завдяки аналізу 
нових джерельних матеріалів (кримінальних справ родини з архіву СБУ). Окреслені базові 
лінії звинувачення справи В. Барвінського у контексті політичного тиску проти львів- 
ської інтелігенції. Представлені матеріали кримінальних справ відкривають невідомі 
сторінки життя В. Барвінського та його оточення. 


Ключові слова: В. Барвінський, кримінальна справа, родина Барвінських, радянський 
період, німецька окупація. 


«Я нікому нічого злого (свідомо) не зробив, не роблю і не зроблю, 
але моєї особистої честі я не дозволю нікому принизити чи 
нарушити, яка б це не була ідеологія, чи система. 

Прошу бути npo це відносно мене спокійним...» ", 


У середині ХХ ст. свою владу зміцнювали та поширювали дві могутні тота- 
літарні держави - СРСР та Третій Райх, які створили міцні ідеологічні апарати та 
систему пильного контролю за суспільством. «Брехня, промовлена тисячу разів, 
стає правдою» - вираз, що приписувався ідеологу нацизму Йозефу Геббельсу, 
лаконічно описує суть риторики вождів наддержав. Завдяки вмілим маніпуляціям 
влади засоби масової інформації відображали «потрібну» дійсність для громадян. 
Створивши свою альтернативну реальність, правляча верхівка чітко проводила 
межу між своїми (мудрі та чесні вожді, ідейні діячі) та чужими - лютими ворогами 
та зрадниками. У всіх сферах діяльності суспільства, у тому числі і мистецтві як 
важливому засобі впливу, діяв принцип чорно-білого контрасту. 

Із викриттям та осудженням режимів терору постала нагальна потреба вивчення 
та оцінки цього явища із відкиданням ідеологічних штампів. Зважаючи на цензуру 
преси, радіо, телебачення та часто навіть контролю особистого листування, дослід- 
ники зіткнулися з потребою вироблення специфічних навичок - відчитування правди 
поміж рядків. Тому, цінними джерелами для вивчення цього періоду стали докумен- 
ти «під грифом секретно», серед яких і кримінальні справи на видатних діячів своєї 
доби, які стали жертвами системи терору. В Україні праця з такими матеріалами стала 
можлива після відкриття для дослідників архівів партійних організацій та СБУ. 

У мистецьких колах Галичини однією з найбільш резонансних справ радян- 
ської доби, яка й досі переповнена білими плямами, став арешт та заслання тала- 
новитого композитора та педагога Василя Барвінського (1888—1963). Зважаючи Ha 
страх перед каральними органами важливі обставини справи замовчувалися та не 
оприлюднювалися. Опираючись на нові джерела, сьогодні маємо можливість 
дослідити обставини арешту композитора, для якого збереження репутації чесної 


' Фрагмент листа В. Барвінського до С. Людкевича 1956 p., переписаний М. Білинською. 
Знаходиться в архіві бібліотеки ЛНМА ім. М. Лисенка. 
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людини було понад усе. Очевидно, що розгляд справи В. Барвінського неможливий 
без окреслення суспільно-політичного життя Галичини 1939-1948 рр. 

Вересень 1939 р. став початком тривалої та кривавої Другої світової війни. З 
підписанням договору Ріббентропа-Молотова Галичина відійшла під порядкування 
радянської влади. Враховуючи спільні інтереси, у 1939 році німецькі та радянські 
війська офіційно були союзниками. В газетах публікувалися фото «дружби» 
військових, тим часом як керівництво приймало остаточні рішення поділу території 
та потайки проводили розвідки перед масштабними воєнними діями. 

Складні відносини між двома тоталітарними державами блискавично змінюва- 
лися в залежності від кулуарних домовленостей у вищих інстанціях. Гра двох мо- 
гутніх держав проявлялася і у мистецькому просторі імперій, що зазнавали карди- 
нальної перебудови під актуальну політичну ситуацію. Зокрема, як наслідок 
домовленостей Ріббентропа-Молотова у 1940 році у Москві в репертуарі оперного 
театру з'явилися «Валькірії» «візитного» композитора дружнього Третього Райху 
Р. Вагнера. У засобах масової інформації підкреслювалися великі здобутки німець- 
кого народу та їх неабияка цінність. Натомість, зі сцени зникли твори минулих 
реалій, що не вписувалися в «Інше сьогодення». Хоч, як показало майбутнє, акценти 
1940 р. були швидкоплинні. 

Совєтські «порядки» досягли і Галичини, зокрема почалася активна перебудова 
мистецького життя Західної України на новий лад. Таке очікуване возз'єднання 
українських земель загострило до того нелегкі польсько-українські відносини, чим 
поспішила скористатися радянська влада. Акцентуючи на принципових питаннях 
обох сторін, нове керівництво успішно маніпулювало ситуацією. У той час, коли 
українська та польська інтелігенція боролися за посади у провідних закладах, 
каральні органи заводили тисячі справ на яскравих представників науки та культури 
з обох сторін [9]. Згодом конфліктами між поляками та українцями вдало 
користувалися і нацисти. 

З «першим» приходом совєтів до влади у 1939 р. публічні демонстрації із 
заздалегідь означеним сценарієм та дійовими особами стали нормою. На перший 
план висувалися місцеві громадські діячі як приклад їх прихильності до ново- 
введень. Обрані часто самі потрапляли у зону ризику, де висока посада та нагороди 
не ставали гарантією безпеки та процвітання. У радянській системі традиційними 
стали «чистки» у керуючих сферах, де колишні «партійно свідомі» арештовувалися 
та ставали співкамерниками «ненадійних». Особливий статус мала Західна Україна, 
де інтелігенція давала відчутніший опір системі, ще до кінця не усвідомивши з чим 
має справу. Слушно зазначив історик С. Єкельчик: «більшість тогочасних україн- 
ських інтелектуалів (за винятком нещодавно возз'єднаних західних українців) - 
це покоління двадцятих років, для якого побудова соціялізму і творення української 
нації були поєднуваними проєктами [12, с. 23]. Отже, для совєтської влади пріори- 
тетом стало «перевиховання» західних українців. 

Вже з «першим приходом» радянської влади під пильний нагляд потрапила 
Греко-католицька церква, репресії проти якої розпочалися одразу після війни. 
Основним ворогом вважався митрополит Андрей Шептицький, довіра та авторитет 
якого у суспільстві були беззаперечними. Науковий співробітник «Тюрми на 
Лонцького» В. Білас зазначає, що агентурні справи проти священнослужителів під 
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кодовою назвою «Ходячіє», в яких «розроблялося» керівництво Греко-католицької 
церкви, були заведені у тому ж 1939 р. [8]. 

У мистецькому середовищі Львова яскравою та авторитетною музичною постат- 
тю був Василь Барвінський. 





Василь Барвінський 


Знаменита родина Барвінських була прикладом освіченості Ta елітарності [16]. 
Батько В. Барвінського був широко знаним політичним діячем та істориком. У сім'ї 
Барвінських пріоритетним було навчання у кращих навчальних закладах, вільне 
володіння декількома мовами та неймовірне посвячення вибраній професії. Зважа- 
ючи на освіту та авторитет у музичній спільноті, В. Барвінський був обраний на 
посаду директора Львівської державної консерваторії (ЛДК) у період 1939-1941 та 
1944-1947 рр. Його брат Олександр став шанований лікарем та громадським 
активістом, брат Богдан - відомим філологом та істориком. 

Радянська влада, як і пізніше німецька, була зацікавлена у тому, щоб схилити 
на свій бік В. Барвінського як людину відому і визнану у мистецьких колах. Відмова 
в активній соціальній позиції не приймалася. Саме тоді В. Барвінського обрали 
депутатом Народних зборів Західної України як репрезентанта нової влади. З цього 
часу він виконував обов'язки, пов'язані з новим статусом - виступав на радіо, публі- 
кувався у місцевих газетах, публічно виголошував промови за законами хвалебної 
совєтської риторики - возвеличення вождів та будівництва світлого майбутнього. 
Зі спогадів Ганса (Олександра) Пулюя (1901—1984), брата Наталі Барвінської (дру- 
жини В. Барвінського) та фігуранта кримінальної справи проти родини Барвінських, 
дізнаємося про його перші публічні виступи при «советах» у 1939 p.: 

«Я довідався, що по львівському радіо буде передача, в якій мій швагер буде 
говорити. Очевидно, я мушу її почути. Я пізнав його голос, але мене дуже зди- 
вували i майже злякали його дальші слова - вони долітали, ніби з того світу — 
ніби говорив якийсь божевільний» [17]. 
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О. 1. Пулюй, хорунщий навалерійсьного 
полку 8-ої бригади УГА та Армії УНР 


Ганс (Олександр) Пулюй 


Очевидно, що ідейна риторика неабияк здивувала Г. Пулюя, але згодом у тих 
же спогадах згадуються пізніші події, що роз'яснюють ситуацію: 

«Під час моєї наступної поїздки до Львова я його відвідав і він розповів мені, що 
в 1939 році, коли совєти прийшли у Львів, першого дня вранці з'явилися у нього й 
сказали одягнути плащ, бо Сталін наказав йому їхати в Москву. Там мусив він 
Сталіну віддати шану, сфотографуватися з ним, і отримав доручення написати 
нарис політичної промови. Потім він читав ту промову по радіо, в якій були 
тільки його перші три слова, яку я слухав зі здивуванням у Перемишлі» [17]. 


Тим часом відповідні радянські органи пильно стежили за діяльністю компози- 
тора та фіксували всі «хиби», які у майбутньому використали проти нього. 

У 1941 р., назміну совєтському терору у Львів прийшов нацистський, що обрав 
ідентичні засоби впливу та контролю населення. Намагаючись здобути підтримку у 
важливому стратегічному місті, на початку було продемонстровано лояльність 
влади та ведення діалогу з представниками різних соціальних груп. Показове від- 
криття злочинів більшовиків, зокрема знущання та вбивства арештованих у львів- 
ських тюрмах, мало відкрити очі на злочинність колишнього режиму та схиляти до 
співпраці. Генерал-губернатор Генеральної губернії Ганс Франк? (1900—1946) kon- 
тролював ситуацію у Галичині та відвідував підконтрольні території. 

Показовою є світлина із 1941 р., де зафіксована зустріч Г. Франка у Львові з 
релігійними та громадськими діячами. На першому плані можна зауважити Йосифа 
Сліпого (згодом репресованого у 1945 р.), який вів переговори від імені А. Шеп- 
тицького. Позаду біля дверей стоїть В. Барвінський, який як представник музичної 
спільноти та комісар музичного майна у Львові мав бути присутнім на урочистому 
зібранні. Навіть на фото кидається в очі напружена атмосфера заходу та застиглі 
обличчя учасників, які очікували подальшого розгортання ситуації. 





2 У 1945 р. Ганс Франк був арештований та після Нюрнберзького процесу отримав смертний 
вирок. 
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Narodowe Archivum Cyfrowe, sygn. 2-2724 


Ганс Франк, праворуч епископ Йосиф Сліпий, ліворуч позаду В. Барвінський. 1941 p. 
http://berghofday.blogspot.com/2015/02/1941.html 


Зі спогадів Пулюя дізнаємося i про арешт німецькими військовими B. Барвін- 
ського та С. Людкевича у 1941 р. [6, c. 5]. 3 його розповіді стає зрозумілим, що саме 
він допоміг запобігти подальшому перебуванню швагра-композитора в ув'язненні: 

«Я дещо розповів про події, які відбулися після осені 1939 року, й хочу ще 
розповісти про мою сестру Наталю та мого wearpa Василя Барвінського. В 
червні 1941 року почалася війна з СРСР - операція «Барбаросса». Я довідався, 
що в перші дні після окупації Львова, СС-и з великим запалом арештували 
депутатів Верховної Ради, в тому числі мого швагра, який очікував німців у 
Львові, замість - як наказав мудрий Сталін - втікати до Криму. Я відразу ж 
подзвонив у Львівську комендатуру, і його звільнили. Він, як перед тим, далі 
працював у Львівській консерваторії» [17]. 


Про арешт під час німецької окупації згадував 1 С. Людкевич: 


«На початку німецької окупації я та Барвінський у числі інших, приблизно двох- 
сот осіб із представників інтелігенції були затримані німцями з метою перевірки 
нашої надійності. Барвінського, як відомої німцям людини - він вже був дирек- 
тором музичної школи, відпустили на другу добу, я просидів п'ять діб та був 
звільнений» |2, с. 17). 


Ймовірно, В. Барвінський не згадував роль Ганса Пулюя з огляду безпеки. Кон- 
такти між Г. Пулюєм та В. Барвінським підтверджуються 1 матеріалами криміналь- 
ної справи та згадуються у проханні про дострокове звільнення. 

Зважаючи на великий вплив УГКЦ, y відділі Служби безпеки (SD - Sicherheits 
Dienst) був створений спеціальний відділ у релігійних справах, очолюваний гаупт- 
штурмфюрером Гербертом Кнорром, який мав слідкувати за діяльністю церкви та 
збирав потрібну інформацію. Також у сферу зацікавлень Кнорра входило мистецьке 
життя Львова та вербування нової агентури. Після поразки німців та відступу із 
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Західної України він був затриманий радянськими військовими у Чехії в 1945 р. 
З того часу стає свідком номер один проти відомих представників львівської інте- 
лігенції, зокрема 1 проти Василя Барвінського та його брата Олександра. У 1948 р. 
Г. Кнорр як головний свідок обвинувачення В. Барвінського, зазначить його номером 
десять у списку небезпечних німецьких агентів, а номером один стане митрополит 
Андрей Шептицький [2, c. 39]. Постать Герберта Kuoppa (1908—?) як свідка проти 
численних представників української інтелігенції є досить неоднозначною. В архі- 
вах СБУ немає його справи, ймовірно вона була відправлена у Москву. Г. Кнорр був 
звільнений у 1955 р., в той час коли більшість його «так званих агентів» ще відбу- 
вали покарання. 

Атмосфера страху, пригнічення та безвиході ще поглибилася з «другим» при- 
ходом радянської влади у 1944 р., адже тепер додалися звинувачення відносно спів- 
праці з нацистами, що давало змогу каральним органам широко розгорнути свою 
діяльність. Знову пріоритетним стало підрив довіри та знищення Греко-католицької 
церкви. Підозра падала не тільки на духовенство, як можливих «агентів Ватикану», 
але й на активних вірян. Проти духовенства та їх найближчого оточення була 
направлена численна агентура, яка вивідувала настрої прихильників митрополита 
Андрея Шептицького. У спогадах Г. Пулюя дізнаємося, що В. Барвінський також 
зустрічався із Шептицьким, а отже був під наглядом: 

«Позаду Політехніки знаходилися катедра св. Юра й палац Митрополита Шеп- 
тицького, де я надіявся знайти мого шватра, композитора Василя Барвінського, 
який - наскільки мені було відомо - часто бував у Митрополита» [17]. 


Брат Василя Барвінського - Олександр - в останні роки життя митрополита був 
його особистим лікарем, a перше знайомство відбулося ще в дитячі роки [4, с. 92]. 
Дослідник справи Олександра Барвінського М. Мартиненко зазначає: 
«Проте, судячи з агентурних донесень, використати українську інтелігенцію в 
своїх цілях не вдавалось. Зокрема, абсолютна більшість «старої» інтелігенції 
гостро розкритикувала ліквідацію греко-католицької церкви і з певною знева- 
гою ставилась до «радянської» інтелігенції, зокрема до Галана»? [15]. 


Також М. Мартиненко стверджує, що санкцію на арешт родини Барвінських 
просив секретар львівського обкому КП(б) Іван Грушецький у Лазаря Кагановича 
28 серпня 1947 р., і головним аргументом було схилити непевну інтелігенцію до спів- 
праці та активної політичної роботи [15]. Іншими словами, залякати та примусити 
мовчки робити те, що вимагають. У родини Барвінських були тісні контакти з представ- 
никами Греко-католицької церкви, а отже 1 з цього боку вони привернули увагу влади. 

Початком масштабних гонінь Барвінських став відкритий судовий процес 27- 
29 січні у 1948 р. над Олександром Барвінським (1889-1957), якого заарештували 
28 серпня 1947 року та інкримінували співпрацю з нацистами та зв'язками з націо- 
налістами. На слуханні публічно прозвучали і звинувачення на адресу Василя та 
Наталі Барвінських. Згідно з матеріалами кримінальної справи, вже 27 січня 1948 р. 





3 Я. Галан був одіозним представником радянської еліти. Особливо підкреслював зневагу до 
Греко-католицької церкви. У 1949 р. після публікації статті «Плюю на Папу» був вбитий y 
себе в кабінеті. 
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проти Олександра Барвінського виступив вище згаданий Герберт Кнорр, який у 
своїх показах згадав і Василя Барвінського [2, с. 43]: 
«Свідок: Я знаю композитора Барвінського та мало знайомий із його 
дружиною Наталею Барвінською. 
Прокурор: Звідки Ви знаєте композитора Барвінського? 
Свідок: Я познайомився з ним у кінці 1941, потім він став моїм агентом. 
Прокурор: Значить, Барвінський Василь був вашим агентом? 
Свідок: Так точно». 


Олександр Барвінський у своїх свідченнях намагався захистити Василя Барвін- 
ського, але це йому не вдалося: 

«Прокурор: Значить Ви до цього не знали, що Василь був агентом? 
Підсудний: НІ, я не знав. 

Прокурор: З Василем Ви ніколи про це не розмовляли? 

Підсудний: НІ, не розмовляв. 

Прокурор: Значить до цього Ви не знали, що Василь був агентом? 

Підсудний: Hi, я думаю, що свідок Кнорр переплутав мене з братом Василем» 
12, с. 49]. 

Отже, з протоколів засідання можна припустити, що арешт В. Барвінського був 
неминучий та очікуваний з дня на день. Показовим є той факт, що затримання 
відбулося у Києві, а не у Львові, де громадськість могла б активно протестувати. 

Вже пізніше, 19 лютого 1948 р. у консерваторії на зустрічі, присвяченій обго- 
воренню справи В. Барвінського, С. П. Людкевич висловив свою думку щодо при- 
чини появи звинувачень до В. Барвінського: 

«Нещастям В. Барвінського були дві обставини в житті i характері: перше — 
він був замало суспільник, а надто прив'язаний до традицій рідні та до дружини, 
яка, як оказується, не заслуговувала на те. Другим нещастям був факт, що він 
займав репрезентативне, керівне становисько, до якого він мабуть не нада- 
вався ні своєю натурою, ні звичками» | 10, с. 52]. 


С. Людкевич мав рацію. Кримінальна справа В. Барвінського перш за все, базу- 
валася на його родинних зв'язках та діяльності як керівника установ. Ордер на 
арешт [1] виписаний 28 січня, a саме затримання відбулося 29 січня 1948 p. у Києві“. 

Для звинувачень Василя Барвінського використали «традиційні» формулю- 
вання: «кадровий український націоналіст, агент англійської та німецької розвідок, 
німецький спільник» [1]. 


^ Одна з перших, хто відважився публічно розповідати про обставини арешту В. Барвін- 
ського та знищення його рукописів, - музикознавець С. Павлишин. 
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Під грифом «секретно» було розглянуто справу Василя та Наталі Барвінських [1], 
які фігурували на відкритому засідання по звинувачення Олександра Барвінського. 
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У секретній депеші вказано, що Наталя Барвін- 
ська приєдналася до співпраці із німцями з 1939 р., 
а Василь Барвінський з 1941 р. [1]. 

Зважаючи на методи допитів та маніпуляцію 
інформацією у потрібну сторону для «безпеки дер- 
жави», досліднику варто досить критично оцінювати 
зібрані матеріали справи та протоколи допитів, пере- 
віряючи кожний факт. Зокрема, на неточність про- 
токолів нарікав і сам В. Барвінський: 

«Вище я вже згадував, як не чесно та незаконно писа- 
лися мої протоколи допитів моїм слідчим, як неточно 
та викривлено перекладалися мої відповіді та питання 
на очній ставці з Кнорром; як байдуже відносився мій 
слідчий до виклику свідків захисту. Втративши віру 
добитися будь-чого в мого слідчого, я не мав іншого 
виходу як підписувати викривлені та фальшиві про- 
токоли, щоб тільки скоріше добитися суду» [6, с. 17]. 


Та все ж, користуючись хоч цими неточними матеріалами можна окреслити 
характер звинувачень та доказової бази проти В. Барвінського. Протоколи допитів 
розпочинаються з 5 лютого 1948 р. Першою лінією звинувачення були свідчення 
Герберта Кнорра проти В. Барвінського, що звучали ще раніше на суді лікаря Бар- 


вінського. 
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Зі свідчень В. Барвінського стає зрозумілим, що знайомство з гауптштурмфюре- 
ром СД відбулося на одному з концертів. Згодом на прохання Кнорра В. Барвін- 
ський у приватних розмовах декілька разів обговорював з ним музичне життя Львова. 
Кнорр, який високо цінував композитора Барвінського як професіонала своєї справи, 
попросив (а чи міг Василь Барвінський відмовити?) написати відгуки на музичні 
заходи та його думку про професіоналізм німецьких та українських виконавців. 

«Питання: Розкажіть правдиво, які завдання ви отримували від Кнорра? 
Відповідь: Я пам'ятаю, що Кнорр просив давати йому матеріали про те, як я осо- 
бисто оцінюю концерти чи постановки опер. Також мої враження про гру окре- 
мих артистів. Я пам'ятаю, що писав доповідь про диригента Вайдліха Фріца, 
який виступав у Львові, та також про інших німецьких диригентів, які висту- 
пали після нього. Однак, я хочу заявити органам слідства, що ніякого винагоро- 
дження за це я не отримував!!» [1, с. 26]. 


Обвинувачення намагалося довести те, що ці доповіді могли вплинути на долю 
талановитих українських музикантів, які могли створити конкуренцію німецьким. 
Так звані звіти Кнорру були рецензіями на концерти, в яких Барвінський описував 
свої враження від заходів та опубліковував в окупаційній пресі. Вище згаданий 
«донос» про концерт за участю диригента Фріца Вайдліха надрукований у газеті 
Львівські вісті 1942 р. У статті В. Барвінський наступним чином характеризує музич- 
ний потенціал Фріца Вайдліха: 

«Великою заслугою диригента Ф. Вайдліха треба назвати те, що він із збірного 
масиву оркестри зумів зробити інструмент з тонко оприділеним багатством 
виразових засобів, звуковим і динамічних оформленням поодиноких груп, а навіть 
сольових інструментів, так, що оркестра була податлива і чутка на всі ті 
вимоги контрастів, що такі конечні для плястичного відтворення переважного 
змісту і виразу такого твору як IX симфонія Бетовена» [7]. 


У цій же рецензії В. Барвінський пише і про виконання цієї програми для укра- 
їнців під диригуванням Л. Туркевича, де підкреслює його професіоналізм та те, що 
навіть брак репетицій не завадив виконати твір добре. Також закидом обвинувачення 
було те, що В. Барвінський міг відвідувати концерти для німців, хоча з огляду на 
його посаду та обов'язок публікувати відгуки в пресі це було цілком очікувано. 
Зауваги С. Людкевича на зборах у консерваторії, який згадував свідчення Кнорра 
на суді Олександра Барвінського, демонструють хитку позицію обвинувачення 
у цьому напрямі вже з самого початку: 

«Свідок, запитаний, які свідчення давав йому Василь Барвінський, відповів, що 
Василь, як його довірений муж, давав йому інформації та рецензії про музичні 
справи. Коли його запитали, чи Василь Барвінський давав також персональні 


інформації та характеристики осіб, Кнорр відповів «ні», я цього від нього не 
жадав» [10, c. 52]. 


Також у справі зафіксовані свідчення Кнорра про re, що В. Барвінський офі- 
ційно не підписував ніякої згоди бути його інформатором [2, с. 43]. До сумнівних 
показів Кнорра додаються і зауваги самого В. Барвінського 
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«...коли для очної ставки з німцем Кнорром мені надали перекладачку, яка дуже 
погано володіла німецькою мовою та інколи абсолютно неправильно пере- 
кладала мої питання чи відповіді. Мій слідчий з поспіхом заносив все це у про- 
токол у викривленому вигляді, не бажаючи виправляти та відсилаючи мої про- 
тести до судового розгляду, якого до мого великого здивування, так і не було, 
так як мене засудили «ОСО» |б, с. 1). 


Ці згадки ще раз ставлять під сумнів покази Кнорра, які могли бути інтер- 
претовані перекладачем так, як бажано було обвинуваченню. Отже, перша лінія при 
детальнішому розгляді була хиткою. 

Другою лінією слідства стали звинувачення членів родини Барвінських та 
Пулюїв у антирадянській діяльності та шпигунстві. Ключову роль зіграли брати 
Наталії Барвінської, доньки знаменитого вченого І. Пулюя, - вже згадуваний Ганс 
(Олександр) та Жорж (Юрій), які були на німецькому боці. 

Відомо, що Ганс Пулюй служив добровольцем в армії УСС та УГА, де відзна- 
чався патріотичністю та хоробрістю. Під час другої світової війни перебував у 
німецькій розвідці Abwehr, де був одним з керівників елітного батальйону РиМа, у 
якому переважали українці. За свідченням В. Барвінського, його сини - Іван та 
Маркіян пішли служити у німецьку армії за сприянням Ганса Пулюя, але на канце- 
лярські посади. Старший син Іван після закриття консерваторії у Львові певний час 
навчався у Берліні [3, с. 86]. Для продовження навчання йому запропонували при- 
йняти німецьке громадянство, та він категорично відмовився. Потрапивши у склад- 
не становище та з остраху зобов'язання йти на важкі роботи, він звернувся до Ганса 
Пулюя. Маркіяна як працівника оперного театру записали у дивізію СС «Гали- 
чина», на що він та його рідні не погоджувалися. 

«Дізнавшись про це, я (Василь Барвінський - прим. Автора ) ходив до директора 
оперного театру Блавацького з вимогою виключити мого сина з цього списку. 
Однак, він мені заявив, що мій син повинен вже направитися у прийомну комісію, 
яка визнала його не тільки прийнятним для військової служби, але й відкрила у 
ньому якусь «нордичну расу» [6, c. 11]. 


Отже, було вирішено, що і Маркіян-Дніпро піде служити до Ганса Пулюя, де 
мав би бути перекладачем та не брати участі у боях [3, c. 86]. Василь Барвінський 
не приховував цих обставин, але підкреслював, що вони дорослі люди, які самі 
відповідають за свої вчинки. 

Ще одним «небезпечним» родичем Василя Барвінського, якого взяло на озбро- 
єння обвинувачення, був Роман Шухевич, який певний час навчався у ВМІ ім. Лисенка: 


«...cepeó моїх родичів активними учасниками Організації українських націона- 
лістів є Шухевич Роман Осипович» [1, с. 66]. 


«Після німецької окупації Львова, в липні 1941 року, я зустрічався 3 Шухевичем 
на Личаківському кладовищі під час похорону його брата Шухевича Юрія» 5 [1, 
с. 671. 





5 Юрія Шухевича вбили співробітники НКВД в тюрмі на вул. Лонцького. З відкриттям 
львівських в'язниць німцями, його закатований труп знайшов брат Роман. Можна тільки 
здогадуватися, які настрої панували на похоронах Ю. Шухевича. 


184 УКРАЇНСЬКА МУЗИКА 2018/4 (30) 


Звичайно, що під звинувачення потрапило широке поле діяльності родин 
Барвінських та Пулюїв, які відзначалися активною діяльністю та були знаними у 
політичних колах. Та все ж крім цих відомих фактів слідству не вдалося довести, 
що В. Барвінський мав причетність до конкретних антирадянських акцій. 

Також, обвинувачення намагалося довести те, що будинок на Захаревича, 5 
перетворився на конспіративний штаб вербування агентів, та що В. Барвінський був 
цього свідомий. 

Щодо цього В. Барвінський стверджував таке: 

«На квартиру мого брата-лікаря наклеїли на дверях квартири адміністративне 
повідомлення про заняття цього приміщення. Після цього відпадають всякі 


зауваги, звернені пізніше до мене, ніби я уступив свою квартиру для німецької 
розвідки» [6, с. 10]. 


Олександр у «першому» зізнанні пояснює причину появи Жоржа Пулюя у себе 
в помешканні саме цим адміністративним повідомленням. У той час він вирішив, 
що брат Наталі Барвінської, який перебував на службі у Львові, був більш 
прийнятною кандидатурою, ніж інші німці. Звичайно, те, що їх пов'язували родинні 
зв'язки, зіграло фатальне значення у судових справах всіх арештованих Барвінських 
та дало змогу слідству перейти у контрнаступ. 

Також факт, що обидва брати мешкали в одному будинку на вул. Захаревича, 
5, призвів до того, що слідству годі було розібратися до кого саме приходили 
фігуранти кримінальних справ. А тому і самі звинувачення у підтриманні контактів 
з окресленими особами могли бути цілком безпідставними. 

Паралельно виокремилася третя лінія - покази свідків та «стандартні» звину- 
вачення у зберіганні забороненої літератури. Зокрема, при обшуку у В. Барвін- 
ського знайшли газети з нацистською символікою та поштові марки із зображенням 
українських січових стрільців (останні належали його тестю I. Пулюю). 

Для того, щоб зрозуміти появу забороненої літератури, варто знову ж зверну- 
тися до «перших» свідчень Олександра Барвінського. За його показами, у будинку 
по вул. Захаревича, 5 постійно мешкали сторонні особи, які змінювалися у 
залежності від життєвих колізій. З приходом Жоржа Пулюя їхня кількість збіль- 
шилася у неокреслену кількість. Додалися постійні прохання знайомих щось збе- 
регти та перетримати. Також Олександр зазначив, що Василь Барвінський прийняв 
бібліотеку Зиновія Лиська, у якій теж могли бути матеріали з часів окупації: 

«Крім того Василю Олександровичу була принесена бібліотека Зиновія Лиська, 
який, здається, виїхав у Німеччину, а його господині, які залишилися у Львові, 
почали розпалювати цінними речами комин, і тому до нас звернулися з проханням 
взяти на зберігання цю цінну бібліотеку; тоді можна зрозуміти, що в нас 
творилося в квартирі, де було важко розібрати що чиє, крім приватної 
кореспонденції та світлин» [3, с. 88]. 


5 Переглянувши матеріали справи О. Барвінського, можу погодитися з думкою історика 
М. Мартиненка, який вважав перше зізнання більш схожим на правду. Також з у допитах 
фігурують постійні скарги О. Барвінського на важкий стан здоров'я та сильний біль через 
хворобу. Невідомо, чи не був такий стан спричинений ще й тортурами. 
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До хаосу в його домі часто міг спричинитися і сам композитор у творчому запалі: 
«Можу додати, що коли Василь Олександрович, коли шукає у композиторському 


натхненні якусь необхідну йому річ, вінможе перевернути все на світі, приведене 
до ладу Наталею Іванівною» |З, с. 88]. 


Окремим пунктом аналізу кримінальної справи можуть стати покази свідків у 
справі Барвінського по лінії звинувачення у шпигунстві на користь англійської 
розвідки(!) — IO. Панкевича та Р. Леось. Їхні суперечливі свідчення викликали недо- 
віру та сумніви по ряду неточностей, що власне підтвердилося їх пізнішою відмо- 
вою від своїх показів. 

«Панкевич у своїй заяві від 21 червня 1955 року вказує, що по причині застосу- 
вання до нього фізичного впливу під час попереднього слідства, він себе оговорив 
у приналежності до англійської розвідки, у чому вину свою заперечує» [2, с. 62]. 


«Покази, викладені в цьому протоколі, від початку і до кінця не відповідають 
дійсності, тому що я таких показів не давала, з особами перерахованими у цьому 
протоколі я ніколи не зустрічалася» [2, с. 13]. 


Отже, кримінальна справа проти В. Барвінського йшла по заздалегідь спланова- 
ному сценарію, шляхом численних фальсифікацій та маніпуляцій із справжніми 
фактами. Однак всі зусилля слідства не давали бажаного результату - зізнання В. 
Барвінського. У своєму зверненні до влади В. Барвінський описує його глибоке зди- 
вування «заочним» судом без можливості шансу захищатися публічно. Враховуючи 
матеріали справи та тогочасну систему правосуддя, стає зрозумілим, що для слід- 
ства такий суд був би вкрай невигідним, адже лінії обвинувачення не мали міцної 
доказової бази. 

Паралельно з допитами В. Барвінського розгорталися типові для радянської 
влади публічні акції засудження та знеславлення ворогів режиму. Закиди у шпи- 
гунстві у львівській пресі доповнилися зборами колективу Львівської державної 
консерваторії (були присутні на процесі О. Барвінського), де за законами совет- 
ського жанру потрібно було ганьбити потенційного ворога народу. Колектив кон- 
серваторії поділився на заляканих, тріумфуючих та обороняючих. Багато музикантів 
через своє походження, навчання у ворожій Німеччині, контакти із заходом, родин- 
ні зв'язки з колаборантами, дружні стосунки з родиною Барвінських перебували у 
постійному страху за своє майбутнє. Навіть сам факт відвідин колишнього дирек- 
тора Барвінського на вул. Захаревича, 5 міг стати підозрілим. Тому раз за разом із 
зали лунало - «вдома у Барвінського не бував». 

«Що діялося під час окупації на квартирі в Барвінського не можу сказати, бо я 
не бував у нього вдома, а зустрічав його у приміщенні музикального училища і 
спілки композиторів...» [10, c. 53]. 


He знаючи аспектів кримінальної справи, сторонній спостерігач навряд чи б 
усвідомив справжній посил цих заяв. Зважаючи ще й на те, що протоколи засідань 
могли переглядалися відповідними органами, відверта підтримка В. Барвінського 
могла б дорого коштувати. На противагу до заляканих сформувалася цілком щира 
у своїх заявах група атакуючих, які зводили особисті порахунки з колишнім 
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директором як депутатом та керівником консерваторії. Про конфліктні випадки з 
викладачами консерваторії згадував 1 сам В. Барвінський: 


«Вірний принципу „депутат — слуга народу” я намагався чесно та безкорисливо 
виконувати свої обов'язки, стягуючи на себе незадоволеність та вороже відно- 
шення тих, яким не на руку були мої протести. Із моєї депутатської практики я 
можу привести багато яскравих прикладів антирадянського поводження до 
населення з боку деяких адміністраторів, а також у самій Консерваторії я вів 
боротьбу з деякими членами викладацького персоналу... » [6, с. 13]. 


Одинокі виступи на захист Василя Барвінського С. Людкевича та І. Гриневець- 
кого не змогли перебороти загальну атмосферу осуду. Попри шквал критики та тиску, 
С. Людкевич намагався не піддаватися загальному настрою та оборонити колегу: 


«А поки що я не можу сказати, чого домагаються від мене, назвати Василя 
Барвінського мерзавцем, а проти цього, бо це може бути несправедливе, тільки 
тоді коли Василь Барвінський сам зізнається, то очевидно, що всі мусили б 
назвати його так, як намагаються і йому плюнути в очі, ія б мусив плюнути 
в очі собі, що так зле орієнтувався в людях, але я думаю, що судьба нас від цього 
пощадить» [10, с. 54]. 


Негативна атмосфера з кожним виступом підсилювалася. Особливо різким був 
виступ Тараса Шухевича: 


«Я, як працював в Інституті музик, на мене зробило враження, що Василь 
Олександрович був хоробливо амбітний, я про це цілком говорю - i хто йому 
прихлюбляв, то він був в нього в ласках, а я маю таку натуру і не прихлюблюю, і 
тому не був у нього в ласках» |10, с. 55]. 


«..1 тому, як прийшов 1939 p., як прийшла радянська влада, то тоді, посипалися, 
як з рогу ізобілія, всі ті почесті - директор консерваторії, докторат, хоч BIH i 
не мав на це права, звання професора» | 10, с. 55]. 


Показовим було голосування (без заперечень) за виключення із Спілки ком- 
позиторів та Музфонду з виступом проти ворога в дусі часу представника україн- 
ського відділення Музфонду Барбарика: 


«В 1941 році при захопленні Львова бандою гітлерівців композитор В. Барвін- 
ський і його брат Олександр надав свою квартиру гестапівським палачам, самі 
ж поступили до них на службу, в якості провокаторів, шпигунів, зрадників. 

В. Барвінський виконував свої підлі обов'язки - видавав гестапівцям радянських 
людей, які звірськи винищувалися Бендерівськими палачами. Так були знищені 
видатні музиканти Леопольд Мінцер, Кофлер, Шрікс, Мунд та ін. 

Барвінський займався вербуванням студентів консерваторії в есесівські банди, 
куди він послав і своїх синів. 

Цей український фашист-націоналіст тривалий час був членом Спілки Радян- 
ських Композиторів, але музикою не займався, як видно радянська музика була 
йому не по натурі, свою відмову від творчої роботи він завжди мотивував тим, 
що зайнятий як директор консерваторії і не може присвячувати час творчості. 
Я пропоную виключити із Союзу композиторів і Музфонду В. Барвінського як 
зрадника, шпигуна-провокатора, агента українських фашистів-націоналістів. 
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Ми повинні буди вдячними радянським органам Держ. Безпеки за своєчасне 
виявлення та ліквідацію цього осиного гнізда українських фашистів-націона- 
лістів» [11, c. 11]. 

В подальшому одним з активних риторів проти антирадянської діяльності ко- 
лишнього директора В. Барвінського стане Й. З. Волинський. Хоча пізніше, після 
зменшення політичного тиску у 1963 р. його покази у справі реабілітації В. Барвін- 
ського будуть значно відрізнятися [2]: 

«Барвінський був маштабною фігурою у музичному світі, був відомим компози- 
тором. Його твори мали патріотичний характер, були витримані в дусі соціа- 
лістичного реалізму» |2, с. 36). 


Апогеєм публічного знеславлення стало видання «Під чужими прапорами» у 
1954 р. у співавторстві В. Бєляєва та М. Рудницького, де розділ під промовистою 
назвою «Династія шпигунів» був присвячений родині Барвінських. На його сто- 
рінках з особливою в'їдливістю описуються всі чутки та здогади, пов'язані з Барвін- 
ськими. Саме цим виданням В. Барвінський найбільше переймався в ув'язненні, 
марно апелюючи до справедливості. 

У кримінальній справі є і сумнозвісний підпис В. Барвінського, який підтвер- 
див дозвіл на спалення своїх матеріалів, датований 1 липнем 1948 р. [1, с. 14-15]. 
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Підпис попереджує акт з описом знищених документів, де фігурують тільки 
п'ять нотних зошитів. В. Барвінський згадує про здійснену під тиском слідства". 
згоду на спалення матеріалів, які він привіз у Київ. 

Натомість доля його рукописів у Львові була йому не відома. 


«...поки не отримав відомості від брата зі Львова, що всі мої твори та музична 
бібліотека, а також один рояль зберігаються в консерваторії» [6, с. 16). 


Інших офіційних документів, що містили опис та наказ на спалення, у справі 
немає. Отже, можна припустити, що оригінали музичних рукописів В. Барвінсь- 
кого, які зберігалися у львівській консерваторії, були знищені за власною ініціа- 
тивою колег або усною вказівкою керівництва, що стало непоправною втратою. 

В. Барвінський, як яскравий представник львівської інтелігенції, опинився у 
совєтсько-нацистській пастці. Кожна публікація в газетах, публічні виступи та 
навіть виконання службових обов'язків розцінювалися як підозріле та компроме- 
туюче в тоталітарній машині контролю. Опинившись у надскладній ситуації, як 
керівник, змушений вести діалоги з владою задля збереження інституцій, порятунку 
фондів від грабунку та, головне, задля збереження життя людей, що опинилися у 
зоні ризику. Показове ув'язнення Василя Барвінського породило ще більший страх 
у мистецьких колах та усвідомлення того, що репресії можуть зачепити кожного, 
незважаючи на його соціальний статус. 


Kateryna Zahnitko. How "Barvinskyi's criminal case" was fabricated (based on material of 
the criminal case from the archives of State Security of Ukraine). 

The article is devoted to У. Barvinsky(1886—1963), who was under ideological pressure in 1939- 
1948. Valuable sources for studying this period were confidensial documents, among them 
criminal cases for the public figures of that times, who became victims of the system. All these 
materials became public after archives of party organizations and the Security Service of 
Ukraine were opened. 


V. Barvinskyi is a well-known Ukrainian composer, teacher and public figure. Because of his 
education and achievements he became the director Lviv State Conservatorium (1939-1941) and 
(1944—1947) 

In 1948 he was arrested in Kyiv and accused of treason. Later, V. Barvinskyi and his wife Natalia 
Barvinska were sentenced to 10 years in concentration camp. The article outlines the 
circumstances of the arrest and exile of composer Barvinskyi through the analysis of new sources 
(criminal cases of the family from the Security Service of Ukraine archives). Presented materials 
reveal unknown pages from the life of V. Barvinskyi and his surroundings. An important question 
for the analysis was case of Vasyl Barvinsky's brother — Alexander Barvinsky. 


There were three main lines of accusation: V. Barvinsky's activity as an official; activity of the 
Barvinskyi and Puliuiv family; creation of confidential apartment and keeped banned literature. 
The criminal case against V. Barvinskyi is based on numerous falsifications and manipulations 
with real facts and indicates its political basis. At the same time condemnation and disgrace to 
the enemies of the regime were taken place. Accused of Spying were shown in the Lviv press 
against Barvinsky. 


7 V справі фігурує композитор А. Штогаренко, який 1.07.1948, отримав свій твір Симфонія- 
казка, що був у В. Барвінського. 
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The imprisonment of Vasyl Barvinskyi has given rise to even greater fear in Ше artistic circles 
and the realization that repressions can affect everyone regardless of his social status. 


Key words: V. Barvinskyi, criminal case, Barvinskyi’s family, Soviet period, German occupation 
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УДК 78.27 
Михайло Стефанюк 


ЦИКЛ «21 УКРАЇНСЬКА НАРОДНА ПІСНЯ» 
ДЛЯ ГОЛОСУ I ФОРТЕШАНО СТАНІСЛАВА ЛЮДКЕВИЧА ~ 
НОВЕ СЛОВО В ЖАНРІ ОБРОБКИ НАРОДНОЇ ПІСНІ 


Розглядається маловідомий цикл обробок українських народних пісень С. Людкевича в 
контексті становлення жанру інструментально-вокальної обробки. Спираючись на 
багаті національні традиції та об'ємний світовий досвід, С. Людкевич звертається і до 
жанру інструментальної обробки з можливістю використання цих фортепіанних п'єс у 
вокально-інструментальній інтерпретації. Досліджується цикл “21 українська народна 
пісня" для фортепіано (з голосом) С. Людкевича, у якому композитор виказує нові підходи 
у перенесенні народнопісенних першоджерел в сферу камерної інструменталістики. 
Ключові слова: жанр обробки народної пісні, інструментально-вокальна обробка, 
галицька музична культура, Станіслав Людкевич. 


Дослідження жанру інструментально-вокальної обробки в галицькій музичній 
культурі кінця XIX - початку XX століття викликане орієнтацією сучасної худож- 
ньої творчості на переосмислення духовної спадщини та мистецьких традицій, що 
актуалізують суттєвий перегляд усталених понять і явищ, одним з яких і є жанр 
музичної обробки. Проблема обробки, пов'язана з реалізацією творчої активності, 
передачею-трансляцією науково-практичного, соціального та мистецького досвіду, 
є однією з магістральних в культурі. Функціонування музичної обробки в худож- 
ньо-історичному просторі зумовлене авторським перетворенням та моделюванням 
існуючих музичних текстів - народнопісенних джерел - артефактів духовної куль- 
тури. Адже "постійне буття цього найдавнішого явища в музичному мистецтві 
детерміноване множинністю його іпостасей та широтою проблемного поля - від 
загальноестетичних та жанрово-стильових аспектів до локальних питань компози- 
торської та виконавської практики. Як особлива сфера інновацій та творчої спад- 
коємності, обробка в музиці одночасно є методом мислення, засобом музичного 
розвитку і специфічним жанром. Відкритість, мобільність та іманентна здатність 
музичної обробки до культурного діалогу на рівнях "минуле - сучасне", "тради- 
ційне - інноваційне", "композитор - фольклор" зумовлюють універсальність і зна- 
чущість її як феномену культури" [3, с. 114). Особливу увагу привертає жанр інстру- 
ментально-вокальної обробки. В цьому специфічному жанрі композитори різних 
епох створили велику кількість непересічної цінності художніх мистецьких зразків". 


"Одним з перших інструментальних жанрів, пов'язаних з вокальною музикою, є переспів 
пісень на різних інструментах, які могли виконувати не лише роль супроводу, а лучити 
соло (провідну мелодію) 1 акомпанемент в одному. Ще в епоху Ренесансу були поширеними 
інструментальні збірники на теми різних пісень. Першими інструментальними зразками 
стали твори, призначенням яких було виконання на різних інструментах вокальних 
композицій. Дещо пізніше з'являються інструментальні твори, призначені і для співу, і для 
гри. Яскравим свідченням цього є збірка ХУ ст. італійського композитора А. Вілляерта 
«Cantare o sonare» ("Співаю або граю"). Цей час (XV-XVI ст.) був незвичайно плідним саме 
для вживлення вокальної музики засобами винятково інструментальними. Паралельно з 
розвитком 1 удосконаленням інструментарію, його освоєння проходить шляхами ідентифікації 
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Однак найбільшої популярності цикли фортепіанних п'єс зі збереженою вокальною 
мелодією народної пісні та підписаними словами для виконання голосом здобули в 
ХІХ столітті - в епоху романтизму, яку можна сміливо окреслити як епоху пісні чи 
романсу. Взірцевим у розвитку даного жанру можна вважати об'ємний форте- 
піанно-вокальний цикл Ж. Бізе з символічною назвою "Піаніст грає або співає". 

Неодноразово зверталися до жанру інструментально-вокальної обробки і укра- 
їнські композитори. Так, у першому томі “Історії української музики" зазначається, 
що "різноманітні жанри народної музичної творчості - пісня, танок, дума - стають 
животворною основою розвитку української професіональної музики, насамперед 
інструментальної" [2, c. 283—317.]. Велика кількість української пісенно-танцюваль- 
ної музики була вміщена у західноєвропейських органних і лютневих рукописах 
того часу?. У другій половині XVIII століття (3a JI. Корній) виникають інструмен- 
тальні твори, в яких простежується цитатне використання українського фольклору. 
У них народнопісенні джерела поєднуються з класичною стилістикою. Це були 
переважно нескладні інструментальні композиції малої форми, що являли собою 
обробки українських пісень і танців, які набули розповсюдження в побутовому 
міському My3HKyBaHHi?. 





з вокальною музикою. Це засвідчує велика кількість творів, опрацьованих для клавішних 
інструментів (чембало, клавікорд, верджінель - передвісники фортепіано), органу або 
лютні. Основними інструментальними формами є річеркар (вступ до пісні) і канцона (сама 
пісня). Вони, спираючись на тематичний матеріал пісень, були спочатку невибагливими 
варіантами, подекуди видозмінюючи та прикрашаючи саму мелодію у супроводі. Яскравим 
прикладом перекладів пісень для інструменту є "Органна книжечка Буксгаймера" 3 XV ст. 
У Франції не менш популярними були національні пісні Chanson (шансон), опрацювання 
яких знаходимо у багатьох композиторів того часу (нідерландець А. Крекійон, іспанець 
A. Кабецон, німець Б. Шмідт, італієць A. Габрієлі). Виникає навіть спеціальний інстру- 
ментальний жанр (по-суті, транскрипція вокальних творів) під назвою "французька кан- 
цона". Так жанр "Пісні" стає одним із найпопулярніших в усій інструментальній музиці. 
Це збірка Дусяцького (1622), італійська лютнева табулатура Santino Garsi da Parma, лютнева 
табулатура Діви Ренати з Гехема (1640), Яна з Любліна (1540). У клавірній табулатурі 1640 р. 
вміщено козацькі пісні, серед них "Гаю, гаю, зелен розмаю". Рукописний збірник Київ- 
ського архиєпископа 1 митрополита включає “Женчичок-бренчичок”, “Дівка в сінях стояла", 
а також історичні та козацькі пісні з широким діапазоном. 

Такі твори як анонімні часто друкували журнали та альбоми, що виходили в Москві та 
Санкт-Петербурзі (“Музыкалный журнал для дам”, “Музыкальные увеселения”, "Карман- 
ная книжка для любителей музыки” та 1н.). Найдавнішим з таких творів є український 
танець “Дергунець”, написаний для скрипки і баса, у журналі “Музыкальные увеселения” 
є обробка для фортепіано української народної пісні "Ой, казала мені матуся". Це також 
збірники "Собрания" В.Трутовського, в 3 та 4 випусках яких подано ряд українських 
пісень, Івана Прача (1790 року), де вміщено 16 українських пісень, у збірниках Й. Герс- 
тенберга та Ф. Дітмара, що виходили 1797-1798 рр. під назвою “Полное собрание старіх и 
HOBiX российских народных песен и прочих песен для фортепиано”, є також українські. 
“Голоса украинских песен" М. Максимовича в обробці О. Аляб’ева (1834), "Музика до 
пісень польських 1 руських люду галіційського" Вацлава з Олеська - Кароля Ліпінського 
(1833), "Українки з нутою Тимка Падури" - всі ці збірники включають українські пісні. 
Мелодії пісень в них, переважно, виписані окремо, водночас вони проводяться у 
фортепіанній партії, що уможливило їх виконання i без співу [4, с. 161-169). 
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Еволюція жанру на межі ХІХ-ХХ століть була зумовлена активним розвитком 
української фольклористики та новим підходом до народної пісні як самобутнього 
художньо-естетичного явища. Такий погляд на фольклор, проголошений видат- 
ними українськими вченими й композиторами М. Лисенком, I. Сокальським, Ф. Ko- 
лессою, К. Квіткою, став для багатьох молодих музикантів поштовхом до органі- 
зації фольклорних експедицій та збирання фольклорних зразків, що наближало до 
глибокого розуміння не тільки мелосу та поезії народу, а й самого духу творення у 
всіх його розмаїтих виявах. М. Лисенко підкреслював: «Дуже важно перейти школу 
народної етнографії, записати не одну сотню пісень. Іноді чоловік приглянеться до 
ритміки народної, до зворотів мелодійних у народній творчості і все це мимоволі 
має одбитися на власній творчості» |2, с.47). Натхненні особистим прикладом 
М. Лисенка, молоді збирачі вишукують на різних теренах України нові пісенні 
зразки, вводять їх у загальний фольклорний реєстр, а при друкуванні збірок поде- 
коли прагнуть подати власний простий гармонічний супровід до народних 
мелодій“. Беззаперечним адептом цих ідей, а згодом видатним фольклористом 
світового значення став С. Людкевич, який спирався і на регіональну традицію. 

Так, наЗахідній Україні композитори Д. Січинський та О. Нижанківський беруть 
участь у складанні збірки «Звуки України», спеціально призначеної для осередків 
української трудової еміграції в Нью-Йорку. Велику працю - укладання західно- 
українських народних пісень з детальними примітками, варіантами та паспортиза- 
цією розпочав у 1881 р. О. Нижанківський. Кількість записів у його рукописі з часом 
збільшувалася; народні мелодії служили матеріалом для ряду хорових творів та 
сольних обробок уже у ХХ столітті. Першим же збірником подібного типу в Гали- 
чині стає цикл обробок 152 українських народних пісень Д. Січинського "Ще не 
вмерла Україна" для фортепіано чи для голосу з фортепіано, цінність якого полягає 
не лише з точки зору історичного явища, але і як актуальний дидактично-практичний 
матеріал для вокалістів та піаністів, детальний аналіз якого репрезентувала Л. Назар- 
Шевчук [8]. Спираючись та розвиваючи традиції Д. Січинського, подібні цикли ство- 
рювали інші галицькі композитори. Так, досі малодослідженими є фортепіанно- 
вокальні цикли С. Людкевича “21 українська народна пісня" та “38 українських народ- 
них пісень" для фортепіано В. Барвінського. Тому метою цієї статті є аналіз зразків 
жанру інструментально-вокальної обробки в творчості С. Людкевича як одного з 
вагомих явищ в динаміці та процесуальності історичного розвитку даного жанру в 
музичній культурі Західної України. 

Якісно новим етапом у розвитку жанру обробки можна вважати творчість С. Люд- 
кевича, оскільки цей жанр був представлений у його музиці надзвичайно широко. 
Це численні хорові, сольні, рівно ж й інструментальні обробки українських народ- 
них пісень. С. Людкевич мав значний вплив і на формування художньо-естетичних 
принципів українського музикознавства та фольклористики. Він не залишив спеці- 
альних трактатів з теорії фольклору, проте властиве йому гостре відчуття потреб 





ЗУ 1900 i 1903 рр. A. Конощенко (Грабенко) видає збірку «А в нашому селі», де вміщено 
дві сотні українських народних пісень. На той час припадають і перші фольклорні 
записи П. Демуцького; А. Бігдай друкує «Листи з Кубані» - власні фольклорні записи 
«для різних голосів»; виходить «Збірничок найкращих українських пісень з нотами», 
складений М. Остаповичем під редакцією О. Кошиця. 
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сучасності, полемічний запал, яким він реагував на нові явища мистецького життя, 
стимулювали розвиток наукової думки, шліфували критерії прогресивних естетич- 
них і наукових оцінок. До питань народного мистецтва С. Людкевич майже постійно 
звертався у своїх музикознавчих працях. Його завжди цікавила проблема впливів 
народної музики на професійну i навпаки?. Як зазначає З. Штундер, звернення ж С. 
Людкевича до жанру інструментально-вокальної обробки було пов'язане з педаго- 
гічною діяльністю: "Як директор Музичного інституту музики, вже в 1913 р. він 
займається навчальним процесом, складає підручник з теорії виступає з доповідями... 
редагує збірник пісень "Ще не вмерла Україна" Д. Січинського. Людкевич дещо 
скоротив збірник Д. Січинського, а додав 56 нових народних, патріотичних 1 рево- 
люційних пісень у власній обробці. Серед них подав свою обробку мелодії гімну 
"Ще не вмерла", варіант якої виконувався у Східній Україні, і яку композитор опра- 
цював на чоловічий хор ще в 1901 році. Збірник вийшов друком теж після війни - 
1918 p. в Ляйпцігу" [10, c. 228]. Згодом, y 1928 р. вийшов збірник обробок “21 укра- 
їнська народна пісня" С. Людкевича, який і стане предметом уваги у цьому дослі- 
дженні. 

Багатожанрова палітра народних пісень, відібраних композитором до цього збір- 
ника, виявляє і різноманітні підходи до опрацювання фольклору, і перегук з його 
хоровими обробками, однак, цілком специфічно втілених засобами фортепіано, де 
"вписана" переважно у верхньому голосі вокальна партія народнопісенного першо- 
джерела з підписаними словами, що диспонуе і до вокально-інструментального, 1 
до суто інструментального виконання. Загалом, структура збірника є такою: 

Ne 1 "Чи ти милий" (f-moll) - лірична 

Ne 2 "Ой, щож то за ворон" (c-moll) - бурлацька (з Лисенка) 

Мо 3 “A із ночі, із вечора" (g-moll) - народна подільска балада 

№ 4 "Ой, Морозе, Морозенку "(І-тої!) - історична. 

Мо 5 "Ой, закувала сива зозуленька" (C-dur-a-moll) - галицька рекрутська 
Ne 6 "Гей, дівчино ти моя" (g-moll) - жовнірська похідна 

Мо 7 “ОЙ, продала дівчинонька" (e-moll) - жартівливо-драматична 

No 8 "Ой, чумаче, чумаче” (G-dur) - чумацька 

Хо 9 "Кум до куми" (g-moll) - жартівлива 

Мо 10 "Ой, чи будеш моя мила" (g-moll) - рекрутська 











5 Вже у першій теоретичній роботі «Дві проблеми розвитку звукозображальності» присутні, 
наприклад, такі рядки: «Добре відомо, який вплив мало в добу раннього Ренесансу більш 
тісне зіткнення середньовічної професійної музики з народнопісенною літературою на 
розвиток форми першої з них, на збудження більш живого відчуття ритмо-мелодичної 
симетрії Ta на спрощення i фразування безформної поліфонічної тканини...», «народна 
музика - саме у випадках, коли вона виступає в одежі наслідування, - робить цілком по- 
дібний вплив на мистецький стиль, навіть більшою мірою. Особливо ясно і чітко це відчу- 
вається у французьких програмних шансон, як i в деяких італійських піснях і мадригалах 
Орландо Лассо» [6, c.206]. Помітний слід в українському музикознавстві і фольклористиці 
залишила серія статей С. Людкевича «Націоналізм у музиці», надрукована в «Артистич- 
ному віснику». С.Людкевич зробив принципові акценти в осмисленні ваги фольклору в 
мистецькому процесі. Заслуга полягає в тому, що він значно розширив критерії оцінки 
народного, виступив проти етнографізму в музичній естетиці, проти обмежень націо- 
нального лише пасивним використанням фольклору. 
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Мо 11 "Ой, вийду ж я за ворота" (C-dur) - лірична-сирітська 
№ 12 "Залітай, залітай"(а-поїї) - галицька 

№ 13 "Козак відїжджає” (g-moll) - козацька лірична пісня 
№ 14 "Зелена ліщина" (“Ліщина, ліщина”) - жартівлива лемківська 
Мо 15 "Ой, там із-за гори" (Про вдову) - балада 

№ 16 "Ой, там в полі жито" (Б-тої!) - козацький реквієм 

Ne 17 "Марусенька по саду ходила" (g-moll) 

Мо 18 "Ой, нависли чорні хмари" (G-dur) - галицька 

No 19 "Дала с мені мамцю” (G-dur) - лемківська 

Мо 20 "Ой, співаночки мої" (h-moll) - лемківська 

Ne 21 "Ви жертвою впали" (fis-moll) - жалібний марш 

Як бачимо, С. Людкевич користується принципом “в’язанки” - типового для 
українських пісенних чи танцювальних циклів, нанизуючи одна за одною різно- 
жанрові зразки народних пісень, застосовуючи характерні, вироблені в об'ємній 
композиторській та фольклористичній діяльності своєрідні закономірності. Провід- 
ні способи опрацювання народнопісенних зразків С. Людкевича докладно виклала 
О. Мурзіна у своїй статті "Напрями відбору і трансформації фольклорного матері- 
алу в обробках народних пісень С. Людкевича" |7|, торкалися цих питань також 
С. Грица [1], 3. Штундер [9, 10] та ін. Однак цілісного комплексного аналізу даного 
збірника наразі не було здійснено. Розглянемо даний цикл під знаменником вті- 
лення та композиторського опрацювання жанрово-етимологічних особливостей 
використаних фольклорних зразків. 

Особливу увагу автор приділяє ліричним пісням (їх фольклорист-Людкевич 
називав “напливовими”), які знаходять своє, властиве для тонкої натури митця, 
втілення. С. Людкевич, виходячи з природи обраних пісень, достосовує фортепіанну 
інтерпретацію, утворюючи психологічно-емоційні картини станів людскої душі. 
Цікаво, що саме ліричні пісні з їх підкресленою мелодійністю відзначаються про- 
зорою фактурою, делікатними нюансами в голосоведенні (обробка Nel "Чи ти 
милий"). В дусі вокального дуету вирішена галицька пісня № 12 “Залїтай, залітай", 
адже підкреслені ремарки “andante cantabile sempre pe dolce” при однотипній nepe- 
ливчастій фактурі створюють надзвичайно ніжно-душевну мініатюру. Інші засоби 
обирає композитор для втілення пісні Ne 17 "Марусенька по саду ходила", яка була 
написана для жіночого хору з супроводом ще в 1910 р., надрукована в збірці 1918 р., 
а B 1922 р. перероблена на жіночий хор a cappella. Тут переважає більш розгорнена 
фактура - акорди, арпеджіато, злучені з вишуканим веденням голосів за принци- 
пами народної поліфонії. Особливо виділяється в даній жанровій підгрупі сирітська 
пісня Ne 11 "Ой, вийду ж я за ворота", в якій С. Людкевич багатими фактурними та 
ладо-гармонічними засобами творить портрет сирітської долі. В трьох площинах 
різних регістрів композитор проводить мелодію пісні, піднімаючись з малої октави 
до четвертої, а присутність звуку “as” - МІ пониженого - надає "тіркого" присмаку 
відтворюваного образу сироти. Характерною мініатюрою можна вважати і ліричну 
лемківську пісню № 19 “Дала с мені мамцю”, де С. Людкевич особливо підкреслює 
синкопований ритм, форшлаги та ладові нюанси (підвищений четвертий ступінь 
лідійського), рівно ж тут відчутні елементи імітації гри народних інструментів (со- 
пілкові перегри, басова порожня квінта, елементи щипкового звуковидобування). 
Трагічний стан нещасної долі невістки зображається композитором не характерною 
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куплетною манерою (переважна форма обробок - куплетна з елементами da Capo), 
а створює наскрізну композицію, наслідуючи народно-інструментальний тип вико- 
нання. Це два вокальні куплети з інструментальною перегрою, що нагадує вико- 
нання троїстих музик. Одна з останніх п'єс в даному циклі - знаменита обробка 
С. Людкевича лемківської пісні Ne 20 "Ой, співаночки мої". От що пише O. Мурзіна, 
характеризуючи цю обробку: “Той факт, що пісня популяризувалася в своєму моди- 
фікованому вигляді, свідчить про природну зумовленість її композиторського опра- 
цювання. В інтерпретації Людкевича вона цікава розвитком контрастних форм інто- 
нування - декламаційної, говірної та широкої, розспівної, на зіткненні яких відбува- 
ється виразна мелодична кульмінація. Водночас агогічний контраст, отже, й певна 
тематична нерівновага підлягає конструктивній корекції, пов'язаній з трансформа- 
цією мелодії пісні. Порівняно до першоджерела в цій лемківській пісні дотримано 
ілюзію кварто-квінтового перенесення початкової фрази, властивого певній частині 
карпатського фольклору (саме так побудовано мелодію іншої лемківської пісні 
«Боже, Боже, що ся водить»). Це сприяє централізації ладотональності, утворенню 
міцних функціональних зв'язків, композиційній цілісності пісенної строфи" [7, с. 122]. 
Адже тенденції відбору пісень у Людкевича здебільшого були спрямовані до пошу- 
ків чітко визначених декламаційних форм пісенної мелодики. Ті видозміни-інтер- 
претації, яким підлягав фольклорний зразок у руках композитора, також приводили 
до загострення декламаційної визначеності мелодії. Отже, "образна ідея монологу, 
що знайшла сприятливий грунт у хорових обробках Людкевича, дістає на цьому 
рівні притаманну їй форму декламаційності" |7, с. 123|. Це одна з найцікавіших 
фортепіанних обробок, в якій піаністична техніка та інтерпретація вихідними 
джерелами мають власне вокальну природу людського голосу та його ревербаційні 
властивості - відлуння як характерної ознаки багатьох пісень карпатського регіону. 

З використанням рясних хроматизованих послідовностей у звукозображальних 
ефектах, а заразом при тонкому психологічному нюансуванні через підголоскові 
переплетення голосів вирішена обробка ліричної галицької пісні Ne 18 "Ой, нависли 
чорні хмари". Тут Людкевич задіює цікаві ладові змінні елементи - розщеплених 
лідійської кварти (cis-c) ra VII ступеня (fis-f); зустрічаються також III натуральний, 
підвищений та понижений (h-b-his), а хроматизований октавний низхідний хід у 
фіналі обробки лише підкреслює образ навислих чорних хмар, що асоціюються з 
внутрішніми переживаннями героїні. 

До цього блоку обробок можна віднести і балади. Так, Ne 15 "Ой, там із-за гори" 
(Про вдову) написана для збірника 1918 р. Пізніше вона була опрацьована для 
жіночого хору з супроводом фортепіано. Розлога фортепіанна фактура, використана 
композитором у даній обробці, імітує хорове виконання, яке підкреслює акордовий 
виклад, а проведення теми октавами та арпеджіато надає високого емоційного 
тонусу, єднаючи образ знедоленої вдови та широкого поля, яке засіває одинока 
жінка. Ne 3 "А із ночі, із вечора" - народна подільска балада, була початково напи- 
сана для жіночого хору а капелла. Створена в 1909 р., вперше виконана 1910 р. в 
Руському ліцеї для дівчат в Перемишлі, Згодом була перероблена на мішаний хор i 
видана літографією. Ввійшла як фортепіанна транскрипція у збірник 1918 р. Ця 
балада відрізняється креативними та дуже інтенсивними методами передачі страш- 
них подій, оспіваних в пісні - вбивство чоловіком жінки з наказу коханки-вдови. 
Гетерофонна манера викладу октавами є зачином пісні "А i3 ночі, із вечора ще кури 
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He шли”, яку далі Людкевич розгортає в розповідній манері “Ішов Яким до BAO- 
воньки люди не виділи". Утримуючись в тихій "нічній" динаміці, композитор по- 
вторює, другу строфу радикальними засобами - укрупненою терціями фактурою, 
причому нижніми - через октаву, неначе передаючи зойки жіночих голосів на форте 
(на дві октави вище), зберігаючи збивний вальсоподібний супровід з глибокими 
басами (розмір балади 6/8). Цікавим є використання композитором двох різних 
початків куплетів - перший одноголосний в октаву, другий - насичена з імітаційним 
підголоском поліфонізована фактура. Та ж сама густина, навіть експресіоністична 
драматична колізія відбивається 1 на ладо-гармонічому рівні - це підвищені ГУ, VI, 
VII щаблі, які єднають думний лад з мелодичним мінором та дорійським нахилом, 
при цьому можна вважати, що композитор використав повний арсенал ладової 
"драматизації" мінору. 

Близько примикають до цієї групи бурлацькі, чумацькі, козацькі пісні. Напри- 
клад Ne2 "Ой, що ж то за ворон" (з Лисенка) - бурлацька, в якій композитор 
використовує ефект бандурної фактури, арпеджіато, при сольно-хоровому викладі 
мелодичного рисунку. У обробці циклу № 8 "Ой, чумаче, чумаче” чумацька пісня 
вирішена в репризній тричастинній формі з крайніми танцювальними козачковими 
інструментальними вступом 1 закінченням, причому композитор обирає контрастні 
типи фактурного викладу по типу А-В-А, сама ж пісня йде під супровід імітації гри 
на бандурі, а інструментальна перегра має типовий танцювальний козачковий 
виклад. А у Мо 13 "Козак відїжджає" Людкевич використовує яскраву терцеву втору 
та октавні гетерофонні закінчення. 

Жовнірські, рекрутські пісні є одними з найбільш часто використовуваних 
С. Людкевичем, який інтенсивно звертається саме до цього жанру народнопісенної 
творчості (ймовірно, це було пов'язано безпосередньо з біографією та життєвими 
обставинами композитора). Так, № 5 "Ой, закувала сива зозуленька" - галицька 
рекрутська пісня, опрацьована в дусі хорового мелодизованого акордового викладу, 
а її специфічними рисами можна вважати ладові барви, якими користується автор, 
надаючи специфічного власне галицького колориту (однойменний мажор, підви- 
щення П, Ш ступенів), що створює враження тонально-ладової нестійкості, неви- 
значеності, якщо врахувати паралельно-змінний лад самого пісенного зразка. 

Мо 10 "Ой, чи будеш моя мила" написана в 1910 р. та виконана в Руському ліцеї 
для дівчат у Перемишлі. Хорова обробка не збереглася, композитор опрацював пісню 
для тенора з супроводом фортепіано з ремаркою - рекрутська. Людкевич у форте- 
піанній обробці так і залишає яскравий сольний виклад, що нагадує палітру вира- 
зових засобів романсової лірики. Ще одна жовнірська похідна Ne 6 "Гей, дівчино ти 
моя" має маршоподібний характер, що підкреслюється здрібненим двійковим рівно- 
мірним ритмом з яскравою реконструкцією сольного заспіву та хорового приспіву. 

Даючи по-суті невелику панораму різних жанрів української народнопісенної 
традиції, композитор звертається і до історичних пісень. Історичний фольклор вабив 
композитора яскравими людськими постатями, легендарними образами народних 
героїв (Бондарівна, Морозенко). Але відтворено ix у піснях по-різному. Так, народна 
пам'ять зберігає до найменших подробиць події, пов'язані з іменем гордої Бонда- 
рівни, 1 передає ix у баладі. Навпаки, в пісні про Морозенка немає і згадки про його 
вчинки, зате яскраво змальовано похорон улюбленого героя. Вияв колективної емо- 
ції через картинну, "видиму" жанрову форму маршу стає типовим для композитора 
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в обробках похідних вояцьких пісень "Ой видно село", “A хто хоче війну знати", 
«Їхав козак на війноньку" (хорові обробки). Так, тридольний метр у "Морозенку" 
приводиться до традиційного розміру маршів 4/4, в результаті чого з'явилася 
некваплива урочистість жалібного ходу від подовження, гальмування останньої 
долі, Для козацького реквієму — Ne 16 "Ой, там в полі жито" композитор обирає тра- 
гедійну тональність сі-бемоль мінор та навдивовижу скупими, дискретними засоба- 
ми досягає глибокої драматичної сили виразу. Особливим ефектом, характерним 
для Людкевича, яким він неодноразово користується, є варіативна видозміна по- 
втореної другої строфи пісні або приспіву з ефектом відлуння, причому, як правило, 
в динамічному тушуванні він навпаки ускладнює та укрупнює фактурний виклад, 
що однозначно є нетиповим і цікавим явищем. Очевидна і суттєва значимість для 
цієї обробки підголоскової фактури, розосередженої і по ведучих мелодію голосах, 
і вмонтованої в супровід. Загалом композитор обирає однотипний контур коливаль- 
ної фігури з зупинкою на останній долі в трійковому метрі, гравітуючи до елементів 
заколисних трагедійних пісень. 

Завершує даний цикл похоронний марш Ne 21 "Ви жертвою впали" (фа-дієз мінор), 
яку Людкевич вирішує знову ж таки дискретними засобами - в деяких моментах 
нагадує знаменитий жалібний марш Ф. Шопена, де в тричастинній репризній формі 
крайні розділи відтворюють мірне крокування, а середній - йде під супровід на 
розкладених секстакордах та тризвуках, мелодія ж викладається терцевою второю. 

Використовуючи три основні народнопісенні опори - лірики, драми, епосу, 
картина була би неповною без звернення композитора до популярного пласту, 
зокрема жартівливо-танцювальних зразків. Так, Ne 7 "Ой, продала дівчинонька" — 
скерцозна сценка, з підкресленим ефектом хроматичного низхідного підголоску до 
основної мелодії, акцентна пунктуація кожної долі та заключні акорди арпеджіато 
якої відповідають трагікомічній ситуації. Дуже часто в українській народнопісенній 
культурі зустрічаються саме такого типу пісні танцювального характеру, як пра- 
вило — це козачки. Яскраву побутову жартівливу сценку № 9 "Кум до куми" ком- 
позитор розбудовує за рахунок використання комічних ефектів у фортепіанній 
фактурі: акценти слабої долі, невеличкі гамоподібні пасажі, форшлаги, сфорцандо 
та інші агогічно-динамічні ефекти. Як зазначає О. Мурзіна: "важливим, хоч і супро- 
відним, планом розкриття образу можуть стати ознаки дійової ситуації, і Людкевич 
всіляко спирається на них. В окремих випадках, як побачимо далі, вони виходять на 
перше місце. Характеристичний напрям розкриття образу спостерігаємо в жартів- 
ливих піснях "Ой кум до куми залицявся", "Бодай ся когут знудив". В композиції 
другої з них образ ледачої до роботи і вправної до гульні молодої дівчини розкритий 
різними типами протиставлень — ладовим, темповим, фактурним, чим досягається 
характеристична гіперболізація закладеної в поетичному тексті образності (жан- 
рова ідея скерцо)” [7, c. 121]. Обробка лемківскої народної пісні Ne 14 “Зелена 
ліщина"? ("Ліщина, ліщина") була написана для жіночого хору а капелла в 1910 р. 
Після видання у збірці 1918 р. перероблена для чоловічого хору а капелла або з 
фортепіано. Вирішена простими засобами моторної фактури. Жартівливо-танцю- 
вальний характер мініатюри здобувається за допомогою підкреслення синкопо- 
ваного приспіву "ля, ля, ля" - характерного для легеньких польок. 
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Варто додати, що y відредагованому збірнику Д. Січинського композитор додає 
наступні пісні - власна інтерпретація гімну "Ще не вмерла Україна", який був ра- 
ніше створений для чоловічого хору а капелла; блок революційних пісень, зокрема, 
“Сміло, брати" - обробка революційної пісні для чоловічого хору а капелла з пере- 
кладом слів С. Людкевичем (виконано в 1907 р. у Відні та видано в збірці “Ще не 
вмерла" у транскрипції для фортепіано), "Ви жертвою впали" - обробка російської 
революційної пісні. Вводить також Людкевич інші народні пісні "Ой, казала мені 
мати" - обробка народної пісні для жіночого хору з супроводом (написана в 1910 р.); 
"Будь ми здоровая" - обробка народної подільської пісні для жіночого хору з супро- 
водом (написана в 1910 р., перекладена на фортепіано в збірці 1918 р., згодом в 1922 р. 
перероблена для мішаного хору а капелла і видана в циклі "Народні популярні 
пісні”); “Пасла дівка лебеді" (ця пісня є і y Д. Січинського) - написана у 1918 p., тоді 
ж увійшла в збірник "Ще не вмерла Україна" (в 1933 р. вона була перекладена на 
мішаний хор а капелла та видана в 1934 р.); "Як ніч мя покриє" - обробка старо- 
галицької пісні на жіночий або чоловічий хор а капелла (ввійшла в збірник 1918 р., 
згодом була опрацьована для мішаного хору з супроводом фортепіано, чоловічого 
хору з теноровим соло та для чоловічого квартету з супроводом фортепіано); "Бодай 
ся когут знудив" - обробка народної галицької пісні в жанрі скерцо (написана для 
збірника 1918 р., у 1925 р. перекладена для мішаного хору з супроводом фортепіано 
і видана літографією, вперше виконана у 1927 р.). "Балада про Бондарівну" або "Ой, 
у місті Богуславі" - початково написана для фортепіано, а в 1933 р. Людкевич пере- 
робляє її для мішаного хору з супроводом камерного оркестру або фортепіано, 
згодом перероблена для сопрано з супроводом. “З тої гори високої" - обробка старо- 
галицької пісні на чоловічий хор а капелла, в 1937 р. була опрацьована для сопрано 
(тенора) з супроводом фортепіано [8, с. 90). 

Отож, можна зробити висновки, що значна кількість пісень цього збірника 
тісно пов'язана з іншими типами обробок, насамперед хоровими та сольними. 
Зазначимо, що більшість з них було перенесено у новий тип фактури, деякі ж 
спричинилися до появи нових хорових чи сольних інваріантів, а також вокально- 
інструментальних, зокрема оркестрових. Головними ж принципами, якими корис- 
тується композитор у даному збірнику можна вважати наступні: а) оптимальне 
використання форм, наближених до первинного побутування жанру; б) популяри- 
зація маловідомих пісенних джерел; в) введення в музичний побут нового фольк- 
лорного матеріалу, який до цього часу мав значення місцевого, діалектного (лем- 
ківські пісні тощо); г) "прищеплення" в музичний побут Західної України популяр- 
ного східноукраїнського варіанта пісні; д) створення на основі відомих пісенних 
джерел жанрових різновидів, що виходять за межі первинних фольклорних жанрів; 
е) кореспонденція та взаємовпливи хорового, сольного та інструментального типів 
обробок; є) гранична професіоналізація музичної форми обробки; ж) створення 
нових підходів (порівняно з Д. Січинським та іншими авторами) у вирішенні інстру- 
ментально-вокального типу обробки як нового жанрового різновиду. 

Вихідним пунктом для композиторської інтерпретації, своєрідною "темою для ва- 
ріацій" стає змістова концепція поетичного тексту. Серед народних пісень Людкевич, 
як правило, вибирає ті, що становлять вдячний матеріал для зображення характеру, 
який виявляється, з одного боку, через вчинки героя пісні, а з іншого - через його 
внутрішнє життя. Важливим, хоч і супровідним, планом розкриття образу можуть 
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стати ознаки дійової ситуації. По-суті, народна пісня стає для Людкевича знаряддям 
пізнання світу через розкриття й художнє відтворення душевного стану людини. Та 
найбільший відгук знайшли у Людкевича лірико-побутові пісні (серед яких перева- 
жають пісні про кохання та соціально-побутові), що розкривають внутрішній світ 
героя. Подібні образи він шукає і серед пісень літературного походження. Значна 
частина цих обробок сприймається як монолог героя. Журба і скарга втілюються в 
багатьох обраних для обробок піснях; роздуми, пов'язані з поетичними сентен- 
ціями, наприклад, в пісні «Ой співаночки мої». Авторську інтерпретацію образності 
спостерігаємо і в інших обробках. Повернувшись до пісень-монологів, можемо 
відзначити, що особа героя постає в обробках значно деталізованішою, виразнішою 
у порівнянні з пісенним праобразом. Побутова лірична пісня знає лише типізовано- 
го героя і загалом типізовані ситуації, які переходять з однієї пісні в іншу. Людкевич 
же вносить в інтерпретацію образу елемент неповторної версії. Глибоку індивідуа- 
лізацію характеру простежуємо особливо в жіночих піснях. 

Безперечно, що загальні принципи опрацювання народнопісенного матеріалу 
переносилися і в сферу інструментальну. Хоч основний принцип, до якого вдаються 
композитори, — "це, здавалося б, порушення автентичності першоджерела, а саме: 
перенесення звичаєвої форми традиції (етнічна форма ідентичності - гуртовий спів) 
у культурницько-просвітницький контекст (під виглядом салонного камерно-інстру- 
ментального музикування). І саме з цього моменту усвідомлення практики певної 
"іншої" форми музикування й відбувається осягнення істинного сенсу застосовува- 
них композитором стилістичних прийомів, що відтепер своїм неповторним націо- 
нальним колоритом та характером жанрової форми (народні пісні, колядка і щед- 
рівка) сміливо резонують із собі подібним - європейською камерно-інструмен- 
тальною мініатюрою в цілому” [11, с. 214]. С. Людкевич у своєму збірнику “21 укра- 
їнська народна пісня" відкриває новий тип прочитання фольклорного першодже- 
рела - глибоко індивідуального, емоційно-образного, драматично розгорненого, що 
лягає в основу цих незаслужено забутих вокально-фортепіанних п'єс. Слід додати, 
що Людкевич розширює панораму народнопісеннних жанрів за рахунок рекрут- 
ських, жовнірських, локальних лемківських та галицьких пісень. 


Stefaniuk Mykhailo. The Cycle of 21 Ukrainian Folk Songs’ for voice and piano by 
Stanislav Liudkevych is a new word in the genre of folk song adaptations. 


The article considers a little-known cycle of folk song adaptations carried out by Stanislav 
Liudkevych in context of establishing the vocal and instrumental adaptation genre. Based on the 
rich national traditions (principally on Denys Sichynskyi’s traditions as he edited his first 
monumental Ukrainian collection of “Shche ne Vmerla Ukraiina” ( “Ukraine has not died yet” 
) including 152 instrumental and vocal folk songs) and being the author of numerous choral (for 
various number of singers), ensemble, and sole vocal adaptions of the Ukrainian folk songs, 
Stanislav Liudkevych turned to the genre of instrumental adaption with the possibility to use the 
piano music pieces in the vocal and instrumental interpretation. 


“21 Ukrainian folk songs” for the piano (with voice) by Stanislav Liudkevych showed the new 
approaches of the composer and outstanding folklorist to passing the primary source of folk 
songs into the sphere of chamber instrumental music. At the same time, the high level of 
professionalism was demonstrated. The high artistic interpretation of each selected piece of 
music was correlated with genre varieties with maximum consideration for their etymological 
peculiarities. Stanislav Liudkevych introduced new, still unimplemented layers of the Ukrainian 
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folklore (Halych апа Lemko songs) by populating the new folk song samples within the sphere 
of the chamber music. 

Along with well-known lyrical ballads, Kozak, historical, humorous-dance or other genres, the 
composer also used recruiting and soldier songs, which were popular in Halychyna. 

The general principles of adaptation of the folk song material, no doubt, were transferred into 
the instrumental sphere. Although the main principle to which the composers turn to is “possibly 
connected with violation of the original source authenticity, namely it means the transfer of the 
customary form of tradition (the ethnic identity form including the choral singing) into the 
cultural and educational context (under the guise of salon chamber апа instrumental 
performance of the musical compositions). And from that moment of understanding the practice 
of the “another” certain form of performing the musical compositions, one can realize the true 
sense of the composer’s stylistic devices that thanks to their unique national flavour and 
character of the genre form (folk songs and carols) boldly resonate with the similar music pieces, 
the European chamber and instrumental music miniature in general. S. Liudkevych in his 
collection “21 Ukrainian song” opens the new type of reading of the original folk source, which 
is deeply individual, emotional, figurative, and unfolded dramatically as well as it forms a basis 
of these undeservedly forgotten thevocal piano plays.It should be added that S. Liudkevych 
expands the panorama folk-verse genres due to the recruiting songs, soldier songs, local Lemky 
and Halych songs. 

Key words: genre of folk song adaptations, instrumental and vocal adoption, Halych musical 
culture, Stanislav Liudkevych. 
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Ван Мінцзе 


ЛІРИКА Й АРІОЗНІСТЬ 
У ВИБУДОВІ ЖАНРУ ЛІРИЧНОЇ ОПЕРИ 


Розглядаються історичні процеси перетворення старовинної лірики гимноспіву в інди- 
відуалізований ліризм оперного мистецтва, зокрема, в межах жанру французької ліричної 
опери, що отримало спеціальний відгук у творчості українських митців. Досліджується 
французька лірична опера другої половини ХІХ століття із притаманною їй концепцією 
нового тембру-амплуа «ліричного сопрано». Обтрунтовано закорінення вокалізації лірич- 
ної опери в церковному мистецтві, що органічно проявилося в окремих операх українських 
композиторів М. Лисенка, М. Леонтовича та у «психодрамах» В. Ребикова. 

Ключові слова: ліризм у музиці, оперний спів, французька лірична опера, «легке» ліричне 
сопрано, музичний стиль. 


Актуальність теми дослідження визначена невичерпною запотребованістю 
музики, яка виділяється за її параметризацією як лірична. Проблема лірики неод- 
норазово піднімалася у зв'язку з виразністю музики як такої |3|, однак специфіка 
самого терміну («лірика») у музикознавстві не висувається. В той же час, спостере- 
ження й узагальнення, зосереджені в працях, присвячених творцям з виразним 
ліричним даром, зокрема таким як Ф. Шуберт, Ф. Шопен, П. Чайковський та багато 
інших, накопичують відповідні музикознавчі атрибуції ліризму. У дисертації І. При- 
сталова [13] має місце дослідницьке узагальнення відповідних напрацювань, що 
стали певним базисом і представленого дослідження. Відзначимо, що характерис- 
тика французької ліричної опери присутня у всіх музично-історичних нарисах, але 
з оминанням специфіки вокалу, висунутої в ній в опозиції до індивідуалістично- 
демонічних образів романтичної опери. 

Метою даної роботи є простеження історичної логіки перетворення старовин- 
ної лірики гимноспіву в індивідуалізований ліризм оперного мистецтва, а також 
особливості переломлення цього ліризму в межах жанру французької ліричної опери, 
що отримала спеціальний відгук у творчості українських митців. Методологічна 
основа дослідження визначена інтонаційним підходом школи Б. Асаф'єва в Україні 
із властивим йому лінгвістично-культурологічним аспектом трактування My3HKO- 
знавчого методу, з опорою на аналітико-структурний принцип і на порівняльні сти- 
лістичні характеристики, герменевтично-інтерпретаційний ракурс музичної семіо- 
тики розробок спадкоємців шкіл І. Котляревського, I. Ляшенка та ін. 

Наукова новизна дослідження визначається самостійністю теоретичної ідеї 
щодо специфіки ліризму в межах оперного жанру французької ліричної опери ХІХ ст., 
зумовленого впливом духовних піснеспівів з їх одухотвореним звучанням. Це 
вплинуло на увиразнення тембру «ліричного - легкого» сопрано в жіночих партіях, 
що віддзеркалювало риси церковного звучання вокалу з метою втілення образу 
жінки — стриманої у своїх почуттях i релігійної. Такий тип ліризму було відобра- 
жено в операх українських композиторів, в тому числі у «психодрамах» В. Ребикова, 
що оригінально переосмислив вокал французької ліричної опери. 

У мистецтвознавстві поняття «лірики» базується на основі його етимологічного 
змісту: «спів під ліру» («від грецького Іугікоз — того, що вимовляється під звуки ліри» 
18, с. 7131). Це коротка, але містка характеристика «лірики» як явища, що виводить 
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на понятійний рівень наповнення відповідного терміну. У наведеному посиланні 
зазначена тоново-висотна «підтримка строю» інструментом у процесі декламації, 
манера проспівування віршів на широкому диханні, що створює певний контину- 
альний показник у порівнянні з розчленованістю значень за словами-фразами, при- 
таманний вербально-побутовому мовленню. Таку континуальність співу зафіксував 
у концепції музики Б. Яворський: «мовлення голосними звуками» |16, с. 3|, тобто 
звуками «вирівняними» у відстороненості від розчленовуючих їх приголосних. 

Оперне мистецтво зародилося й розвивалося під знаком жанру музичної драми, 
хоча первісна назва «драма з музикою» (drama per musica) пов'язана із церковною 
генезою оперного вокалу: музика виступає «не від драми». Музика за своєю типо- 
логічною природою становить славильну ліричну сферу, категорично корегуючи есте- 
тичні критерії театральності. Як справедливо відзначено в книзі Д. Андросової, парні 
значеннєві антиподи до естетичних понять прекрасного, піднесеного (потворне, 
низинне) не можуть виражатися музикально [2, с. 19], також нездійсненною є повнота 
трагічного в музиці при самостійності комедійного: жанр комічної опери в наявнос- 
ті, тоді як опера-трагедія не склалася - опера фундаментально вибудувана як драма. 

У спеціальних музичних довідкових виданнях поняття «лірика» відсутнє в 
самостійному значенні і зустрічається лише у словосполученнях «лірична опера», 
«лірична трагедія» та ін. (11, с. 279-280). Такий характерний для мистецтвознавства 
підхід до проблеми ліричного склався у зв'язку з античною і християнською тради- 
ціями, що поєднувалися у трактуванні «ліричного» в контексті мистецтва високої 
аполлонійної поезії Античності й гимнотворчості [9, с. 3951). У наведеному форму- 
люванні виділений у ліричному «рід», жанрова типологія, скоріше «метажанрова», 
оскільки охоплюється вся сукупність жанрів ліричного ряду (див. складові: елегія, 
ода, епіталама та ін.), на відміну від епосу й драми. Тим самим у спеціальній літера- 
турі констатується наявність особливого принципу художнього мислення, — ліричного, 
на відміну від драматичного, епічного як інших «метажанрів» художньої творчості. 

Серед названих типологічних принципів (ліричного, драматичного й епічного) 
перший і значною мірою останній є близькими за музичними способами, а що сто- 
сується другого (драматизм), то, як відомо, первинне значення цього слова є сино- 
німом «трагедії». Відтак в основі містеріального дійства, особливо в постренесанс- 
ній Європі, «драматичним» усвідомлюється принципово мовний і світський-поза- 
церковний театр, а в основі драми - техніка діалогу. Як відомо, саме з діалогізації 
тропу й починався театр, тоді як «тропування» у середньовічному співі підтриму- 
вало моністичність-цілісність літургічної служби, що надалі стало генезою літургіч- 
ної драми. Останню Г. Кречмар вважав початком-джерелом опери як тої, що співа- 
лася від початку до кінця вистави (б, с. 27—31]. 

Найбільш повним визначенням ліризму є коротка формула, наведена в слов- 
нику уродженця Луганщини В. Даля: «Лірична поезія протиставляється епічній 1 
містить у собі: оди, гимни, пісні, де панує не дія, а почуття... Ліризм ... - це під- 
несена, натхненна пісня...» |7, с. 254]. У такому трактуванні очевидним є те, що 
лірика й мелодизм-вокал синонімізуються, що становить значимий ступінь у дефі- 
ніціюванні поняття лірики - ліризму. 

Ліризм у цілому пов'язують із «...виявленням емоційного відношення автора 
або його героя до об'єкту зображення» [9, с. 395], тобто саме в ліриці подається та 
індекативність суб'єкта й об'єкта, що й показова для мови релігії й релігійної 
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філософії, у цілому не-класичної філософії. В той час діалогізованість драми най- 
більше відповідає раціоналістичній диференційованості предметів і осіб. Уточ- 
нення характеристики лірики здійснене у тому розумінні, що вона виділяється як 
надбання «суспільно-політичного», «філософського» та «інтимного» вираження [9, 
с. 395). Таке формулювання засвідчує, що із трьох типів лірики два - «суспільно- 
політичний» і «філософський» типи вираження - пов'язані з виявленням колек- 
тивного суб'єкта, носія «ліричної» якості, «чутливого, схильного до міркувань, по- 
чуттів, переживань» [9, c.395]. Невипадково від давніх часів походить зосередження 
ліричного вираження в чоловічому співі, що узагальнює в маскуліноцентрист- 
ському суспільстві ідею людської значимості взагалі. Відповідно, у вищевказаному 
переліку ознак лірики («суспільно-політичної», «філософської» й «Інтимної») тільки 
одна («інтимна» лірика) вказує на індивідуальний зміст виявлення ліричного, що 
ототожнюється в Новий час із цим останнім у цілому. 

Згідно логіки розростання значимості індивідуального в психології самови- 
раження особистості ліризм «фемінізується». Скажімо, у Віденському симфонізмі 
ліричні теми явно сполучені з жіночими образами, успадковуючи відповідні пере- 
ваги оперного театру (див. логіку співвідношення зазначених сфер у книзі В. Конен 
«Театр 1 симфонія» [5]). З лірикою в мистецтвознавстві поєднується поняття роман- 
тизму як художнього напрямку, що також характеризує епоху європейского світу 
ХІХ століття, в якому романтичний напрямок співіснує з іншими художніми течі- 
ями (бідермайєр, реалізм, символізм та ін.). Романтизм звертає нашу увагу на пере- 
ваги лірики, ліричної поезії особливо та її втілення в музиці. Ліризм в його музичній 
пролонгації утворює дещо протилежне драматичному й епічному планам виражен- 
ня, заявляючи концепцію монологічності (поемність у симфонізмі), що невіддільна 
від вираження натхненного співу, з його надбуттєвим змістом, що виражається 
також в об'ємності співочого діапазону з охопленням напружених регістрів фальце- 
тування й "басування". 

В цьому контексті показовим є ліризм китайської співочої традиції, де стійке 
тяжіння до високої теситури, до «дзвінких» регістрів, за спостереженням У Голін, 
співвідноситься з мовленнєвими звучаннями захоплено-ввічливого звертання (14, с. 6]. 
Цей зв'язок ліричного з мелодійним «ширянням у височінях» європейські поети усві- 
домлювали у зв'язку з художнім досвідом Сходу та особливо Китаю, адже класика 
китайського віршотворення величних епох Тан 1 Сун тотально грунтується на ліризмі. 

Ліризм як повнота прояву пафосу замилування, тобто оспівування, образно 
втілюється в жанровій типології гимну, що визначило сакральні основи музики вза- 
галі, споконвічне призначення якої дано піднесенням над буттєвістю й зануренням 
в ідеальні сутності Неба й Віри. Ліризм вибудуваний на втіленні високої замилуваної 
радості, що прагне до екстатичного продовження свого ширяння i, відповідно, ви- 
ключає вольову цілеспрямованість подолання, реалізується в мелодичній хвильово- 
круговій послідовності тонових сполучень. Звідси, за Б. Асаф'євим, не гармонічні 
закономірності ввіднотонових тяжінь гармонічних ладів, але повнота тонової змін- 
ності мелодичної тонікальності вирішує долю ліричних музикальних проявів. 

Ліризм, органічно реалізований у мелодійному співі (одноголосому, гетеро- 
фонно-багатоголосому), орієнтується на інтонаційні показники мовлення (див. явище 
«середнього тону» висловлення в розрізненні типів мовних інтонацій). Аналог цьому 
знаходимо в античній «мезі» як тонічному звукові в середині ладової структури. 
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Аналогічно зустрічаємо опорність окремих тонів знаменних мелодій, у старофран- 
цузькій пісенності з ефектами «субкварти» і т.п. Однак безпосереднє моделювання 
мовних інтонацій не становить спеціальної мети храмової культури, тим більше в 
храмах класично релігійної традиції типу християнської, буддистської, ісламської. 
Саме в практиці релігійного співу епохи панування класичних релігій народжується 
вокальність як така: виспівування усередині складових конструкцій (див. поняття 
«вокалізації» [4, с. 8291). 

Паралельно з розвитком ліризму як чистоти мелодичних побудов середньовіч- 
них піснеспівів складалося мистецтво містерій, що були надбанням тайнодійств 
Античності і насамперед у Візантійських богослужінях із повнотою символічного 
прояву. Адже театралізовано-художня християнська містерія із вокалізацією молит- 
воспіву була характерна для Візантії від VII ст. [1, с. 75]. Літургійний зміст лірич- 
ного гимноспіву надалі був адаптований французським мистецтвом XII століття, де 
сформувалася літургічна драма, відмінність якої від містерії визначалася тим, що 
вона співалася від початку до кінця, чим виокремлювалася самодостатність вокалу 
в мистецькому контексті богослужіння. 

b. Асаф'єв, досліджуючи феномен мелодизму, виділяє «чисту мелодику..., MHC- 
лиму поза гармонією», в якій діють «два основних закони: 1. Закон зміни тонів (усе- 
редині ладу). 2. Закон строгої економії й відбору внутрішньоладових тонів: якщо 
взятий стрибок, він заповнюється... Звідси й інтонаційна симетрія...» [3, c. 231]. I далі 
згаданий музикознавець пояснює: «Але обидва ці закони діють в умовах інтонова- 
ної - розгорнутої в русі, дії й самостверджуючої (але не гомофонної) мелодики. ..». 
І далі: «Дуже цікаво спостерігати закон заповнення "проривів" плавністю руху тонів 
у мелодико-пентатонічному (курсив тут і далі - В. М.) стилі. Цей стиль можна 
вважати строгим стилем в еволюції мелодії, і епохи його панування - епохами стро- 
гого мелодичного стилю. Прогрес цього стилю - у сенсі збагачення його стильовою 
ж гармонією (без вступних тонів) - цілком можливий» [3, с. 231). 

Як бачимо з наведеного фрагменту, Асаф'єв відверто прогнозував той поворот 
до «строгого мелодичного стилю», який передбачив ще С. Танєєв і який спосте- 
рігаємо в наші дні у персоніфікованій творчості Тан Дуна та Юна Ісанга як пред- 
ставників культури Далекого Сходу в європейській системі композиції, для яких 
пентатоновість стала ладовою матрицею музично-інтелектуальних операцій. Мова 
йде про «чистий» мелодизм, що відходить від сплавів з мовленнєвими інтонацій- 
ними конструкціями, які відтворюють вольові імпульси, насамперед індивідуаль- 
ного волевиявлення, на втілення якого розрахований ефект «ввідного тону» в гар- 
монічних ладах європейського мажоро-мінору. 

Мелодизм у чистоті прояву «інтонаційної симетрії» (див. вище в Асаф'єва) 
минає мовленнєво-експресивні «викиди», представляючи ту небесну досконалість, 
яку цінував Конфуцій 1 яка відрізняла в Європі сакрально-церковний пласт, збере- 
жений від ранньохристиянської традиції в українському, російському і болгарсько- 
му православ'ї. Саме про мелодичну симетрію кругових рухів пише В. Мартинов, 
виділяючи спеціально храмову музику, відмінну від прийнятої в бутті й безпосе- 
редньо відтворюючої душевний рух звернених до Бога вірян [12, с. 59, 65]. 

Зрозуміло, що мелодична симетрія в прагненні до безпівтоновості у випадку 
давньохристиянських молитвоспівів не може апелювати до індивідуального почуття, 
але принципово орієнтована на «соборність» вираження. Але подібний зміст несе і 
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пентатоновість традиційної китайської гимнічної лірики, яка була для Конфуція 
втіленням «людяності в людині», тобто того високого, що присутнє в індивіді й 
типологізує у високому змісті його самовираження. Такий зміст на основі тетра- 
хордовості був закладений у ліриці Піфагора, де декламація віршів на тоновості 
ідеально настроєної ліри привносила відгомін небесного-мусикійського у вислов- 
лювання декламуюче-співаючого суб'єкта вираження. 

Народження опери відбулося у відмежовуванні від типологічного ліризму 
ритуально-храмового гимноспіву побутового індивідуалізму, що втрачає відвертий 
буттєвий принцип за допомогою відтворення його ж на вокальній основі. Показово, 
що «овокалювання» торкнулося насамперед прояву плачу (арія Lamento), що, як і 
сміх у їх натуральному прояві (переривання подиху), несумісні з вокальністю (співі 
на опертому диханні), а, отже, зі співочим вираженням як таким. Зазначимо, що у 
практиці італійської опери, яка безпосередньо виростає зі співацьких умінь каст- 
ратів-фальцетистів 1 басів Папської капели, ліризм став від початків основним. Тож 
закономірним є вибудовування у класиці опери seria усього дійства на послідов- 
ності арій — жанру, народженого в духовній сфері ще в XV-XVI сторіччях, задовго 
до становлення опери як позацерковного дійства на межі XVI-XVII століть. 

У Франції принцип drama per musica був підтриманий найменуванням лірична 
трагедія, а термін «лірична» мав той античний зміст «музичного взагалі», опори на 
«виспівування віршів під ліру» як інструмент, що тримає правильно-ідеальний 
стрій висловлюваного і який забезпечувався в цьому піднесеному змісті самою 
якістю музичної оформленості слова. Нагадаємо, що такого роду «розспівування» 
здійснювалося відповідно до типових мелодичних моделей, що мало паралель у 
техніці timbres, яка склалася в популярній сфері й забезпечувала функціонування 
народного музичного театру водевілю («голосів міста» (15, с. 581). Тільки для народ- 
ного театру базою були мелодійно-пісенні структури, тоді як в опері опорою стали 
псалмодуючі декламаційні звороти, пов'язані з практикою церковного співу священ- 
них текстів. Фактично, французький музичний театр, як у високому оперному варі- 
анті, так і в народній версії, звертався до техніки типових мотивів, що постають як 
реакція на тексти. Це надавало останнім височин узагальнення, і підносило цілісний 
зміст над сюжетними деталями життєвих аналогій. 

Отже, термін лірична опера показовий для Франції, виявився логічним продов- 
женням ідеї ліричної трагедії ХУП-ХУШ BB.: ліричне ототожнювалося з музичним 
початком взагалі, тоді як усе, що пов'язане з трагічною якістю, вирішувалося сце- 
нічною дією, текстом і декламацією, які відгукувалися на пафос слова. А в ХІХ ст. 
ліричний зміст французької ліричної опери реалізовувався в опозиції до музичної 
драми Дж. Майєрбера, пафос декламації в якого відповідав драматизму сильних 
характерів, народжених естетикою класицизму-бароко й романтизму. 

Автор ідеї «ліричної опери» Ш. Гуно запропонував голоси «зменшеного» рівня 
динамічних контрастів у співі, якими стали ліричні тенори (i ліричні баритони). Але 
особливо потрібними виявилися в цих операх «легкі» сопрано, позбавлені опори на 
силу нот низького й середнього регістрів - заради створення образу жінки-дівчинки, 
з поведінковим інфантилізмом та вираженою слабкістю характеру, що демонструє 
християнську покірність обставинам і піднесеній над ними владній силі. 

Наближення у Гуно до лірико-епічних рамок загального драматургічного плану 
вистави сполучалося з відмовою від вираженої драматичної кульмінації у Ш-У 
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актах, міць яких цементувала «етику смертельної сутички» в операх Обера, Мейєр- 
бера й інших представників романтичної Grand Орега. На підставі такої виразовості 
стає зрозумілим, що французька лірична опера не відступає від ідеї музичної драми 
(див. зіставлення антитез «марної вченості» Фауста та плідної краси Любові в Інтро- 
дукції до «Фауста» Ш. Гуно), однак «знімає» гостроту конфліктної боротьби, пере- 
носячи значеннєвий акцент на оспівування-хваління сюжетних ситуацій і характе- 
рів, у ряді яких домінують носії чеснот, що трактуються понадіндивідуально. 
Невипадковим є той факт, що творцем зазначеного жанру ліричної опери став 
Ш. Гуно, композитор, що мав духовне звання й, природно, тяжів до відновлення 
церковних традицій в оперному мистецтві Франції. 

Відтак, у французькій ліричній опері виділяється ліризм як показник мелодич- 
ного гимнічного способу вираження, який склав передумови оперного вокалу, зокре- 
ма у французькій оперній традиції. Це забезпечувало втілення ідеальної співочої 
якості звучання. Надіндивідуальний зміст релігійно забарвленого співу у французь- 
кій ліричній опері був дотичним також до окремих національних рис, оскільки 
фольклорні джерела завжди перепліталися з ритуальними образами, в яких інди- 
відуалізм вираження переплітався із шануванням національних традицій. Такий 
«присмак» ліризму є органічним також і для української опери, сповненої лірики 
української пісенності, де текст від першої особи накладався на ансамблево-хорове 
звучання. Ліричні опери М. Лисенка, передусім «Ноктюрн», позначені вказаним по- 
надіндивідуальним ліризмом, що розгорнутий у «легких» сопрано жіночих партій. 
Подібне спостерігаємо в операх М. Леонтовича («На Русалчин великдень») і В. Ре- 
бикова («В грозу»). Останній називав свої опери «психодрамами», зважаючи на 
контактність з релігійністю мислення I. Тургенєва та символістською оперою, що 
склалася у К. Дебюссі («Пелеас і Мелізанда») на грунті типології ліричної опери. 

Відтак, констатуємо формування лірики у сакральній сфері, що надалі появи- 
лося у європейській концепції оперного співу bel canto та оперному спектаклі «му- 
зичної драми». Театральний драматизм корегувався ліричною генезою опери, вису- 
нувши у французькій ліричній опері другої половини ХІХ століття концепцію лірич- 
ної версії з виділенням нового тембру-амплуа «ліричного сопрано», в якому інфан- 
тильне забарвлення жіночого образу відповідало «усіченому» діапазону «доскона- 
лого» сопрано романтичної опери. Це склало своєрідну проекцію позицій фемінізму 
рококо оперній культурі доби романтизму. Сакральний характер також виявляється 
у вокалі українських ліричних опер, зокрема, в окремих операх М. Лисенка, М. Леон- 
товича, у «психодрамах» В. Ребикова. 


Vang Mingjze. The lyrics and aria type in straichtening the lyrical opera. 

The purpose given work is a trailing of the history logic of the transformation old-time lyric poets 
of hymnody in individuation lyricism operatic art, as well as particularities of the refraction of 
this lyricism within genre of the french lyrical opera, which had a special echo in creative activity 
ukrainian creator. Methdological base of the study is determined by intonation approach of the 
school of B. Asafiev in Ukraine with inherent him linguistics-culturology aspect of the inter- 
pretation musicology method, with handhold on analyst-structured principle and handhold on 
comparative stylistic features, hermeneutics-interpretation forshortening of the music semiotics 
of the developments legal successor I. Kotlyjarevskij, I.Ljashenko and others. Scientific novelty 
of the study is defined by independance to theoretical idea about specifics of the lyricism in 
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border of the operatic genre of the french lyrical opera as generated by manifestation in 19" to 
sounding of male voice and in creation of timbre "lyrical — light" soprano in feminine party 
obedient custom and religiosity. Such lyricism became to be claimed in opera of the Ukraine — 
including in "psychodramas" of V. Rebikov, which original refracted the вокал of the lyrical opera. 
The lyrics was formed firstly in sacramental sphere, having formed base of the church christian 
music, from which concept of the operatic chant bel canto formed in Europe and operatic show 
first as "dramas with music", but then as "music drama". Theatrical dramatic effect was 
corrected by lyrical genesis of the opera, having brought forth in french lyrical opera of the 
second half ща 19" century concept to lyrical version with separation of the new timbre-kind of 
role "lyrical soprano", in which infantile colouration of the feminine image corresponded to 
"truncated" range "made" soprano of romantic operas and has formed original projection of 
position feminism rococo in operatic culture of the age of the romanticism. The church stimulus 
of vocal in lyrical opera naturaly was realized in Ukraine in operas of M.Lysenko, M. Leon- 
tovich, in "psychodramas" V. Rebikov. 


Keywords: lyricism in music, operatic chant, french lyrical opera, "lung" lyrical soprano, 
music style. 
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УДК 78.472 
Іван Чупашко 


ДО ДЖЕРЕЛ МЕТОДОЛОГІЇ ВОЛОДИМИРА ВАСИЛЕВИЧА 


Досліджуються проблеми диригентського мистецтва, пов'язані із професійною діяль- 
ністю Володимира Василевича. Розглядаються завдання та форми роботи диригента з 
хоровими колектвами, визначаються головні пріоритети педагогічної діяльності. Обтрун- 
товується особлива роль диригента як посередника поміж автором твору, виконавцем і 
слухачем. 

Ключові слова: Володимир Василевич, диригент, хоровий колектив, педагогічна діяль- 
ність, звуковий матеріал, виконавська манера. 


Володимир Владиславович Василевич (1911-1962) є відомим представником 
Львівської диригентської школи - цього яскравого національного мистецького се- 
редовища, в якому, незважаючи на історичні обставини, готували високих професіо- 
налів. Діяльність вихідців цієї «кузні талантів» поширювалась передовсім в межах 
Галичини, і в цьому найважливішу роль відіграла Львівська консерваторія з видат- 
ним педагогом Миколою Колессою, чиїм вихованцем був і Володимир Василевич. 

Молоді роки Василевича припали на час активної діяльності провідника УГКЦ 
митрополита Андрея Шептицького, який особливо сприяв культурно-мистецьким 
заходам, національно-патріотичним організаціям, рухам, товариствам тощо. В таких 
умовах відбувалося формування особистості В. Василевича, який крізь все життя 
проніс відчуття любові до рідного краю, а також вважав своїм служінням професійну 
діяльність. Тож намагався максимально сприяти становленню своїх учнів по класу 
диригування, розвиваючи творчу індивідуальність кожного з них. Цього він навчився 
у свого відомого учителя Миколи Колесси: насамперед професійної скрупульозності 
у музично-теоретичному та практично-диригентському освоєнні студентами парти- 
тур програмних творів з диригування, а - далі осягнення наступного щаблю у роботі 
з хором. А поруч з цим, В. Василевич привніс власну колоритну манеру музично- 
хормейстерського прочитання кожного виконуваного твору, що полягала у музич- 
ній свободі інтерпретації, у відчутті драматично-тембральної енергетики і дивовиж- 
ному відчутті форми як основи розкриття образної змістовності драматургії. 

У спогадах учасників хору під орудою В. Василевича викристалізовуються 
основні прикмети його професійно-педагогічної майстерності. Відзначається його 
вміння чути звук-образ у художньому завершенні і здатність це передати власним 
вокалом з подальшою конкретно-практичною реалізацією. Відтак навчати музиці 
насамперед як мистецтву інтонування було особливо важливим для В. Василевича. 
I це добре видно на основі його роботи з хором студентів-випускників Львівської 
консерваторії, які працювали над державно-екзаменаційними програмами. Зокрема, 
він навчав студентів внутрішньо відчувати, а потім голосом інтонувати кожний 
ступінь в ладі, долати ладову інертність в контексті різних метро-ритмічних чи 
динамічних варіантах втілення мелодики. Відтак за таких умов необхідно чути 1 
розуміти весь специфічний комплекс вокально-хорового інтонаційного відтворення 
кожного епізоду, як частин цілого, що наповнює зміст 1 форму своєю оригінальною 
неповторністю. Отже, стрій як колективно-хорова система інтонування у практиці 
Василевича був технологічно досконалим, образним і мистецьки змістовним, що й 
становило надзвичайно високий рівень його професіоналізму. 
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Узагальнюючи завдання хорового відтворення інтонаційного строю студентами 
Львівської консерваторії під мистецькою орудою В. Василевича, можна виокремити 
наступні досягнення колективу: 

1. Ідеальна чистота інтонаційного відтворення музики відповідала найвищим 
професійним вимогам. 

2. Інтонування у хоровому звучанні базувалось на особливостях образно-худож- 
нього відтворення змісту виконуваного твору 1 корегувалося підпорядкованістю 
співаків вимогам керівника. 

3. Технологічна чіткість виконання становила детальний комплекс відпрацьо- 
ваних деталей вокальної майстерності, що давало відповідну свободу при концерт- 
ному виконанні як кожного твору, так і цілісних концертних програм, які склада- 
лися з творів західноєвропейських і українських композиторів, а також тематичних 
хорових концертів. 

4. Комплекс набутих технологічно-практичних знань і навиків та вміння їх об- 
разно-художнього втілення становили надійну основу для майбутньої професійної 
роботи студентів. 

В майбутньому все перелічене дозволило Василевичу виховати цілу плеяду 
видатних диригентів, що цілком заслужено визначає його провідним майстром 
хорової справи Львівської диригентської школи. Враховуючи вплив провідних 
вихованців хору на українське мистецтво, Василевич виступає у ролі музичного 
«поводиря», який своєю педагогічною та виконавською творчістю відродив кращі 
національні хорові традиції, притаманні навчальним закладам та професійним хо- 
рам Галичини до періоду радянської анексії 1939 року. 

Поруч із цариною майстерності інтонування, Василевич великої ваги надавав 
наступній важливій виконавській складовій - ансамблю. Якісний ансамблевий спів 
досягався, на думку маестро, високою життєвою і мистецькою самодисципліною, 
самоорганізацією і опануванням технічними складовими ансамблю як цілісного, 
так і часткового та індивідуального, а також якісним звукоутворенням та звуко- 
веденням. Що стосується ансамблю: метро-ритмічного, динамічного, тембрального 
і т. д., то цей комплекс базувався на органічності вимог диригента, що втілювались 
у відповідному темпо-ритмі та емоційній дозованості ведення репетицій і кон- 
цертних виступів. Отже, весь технологічний комплекс виконавських складових, що 
формують ансамбль як виконавське обличчя колективу, мав природний трунт і 
щонайефективніше - особисто-якісне його забезпечення в особі диригента. 

Впродовж тривалої праці з хором викристалізувався найвагоміший об'єкт мис- 
тецької уваги митця - звук-образ, що правдиво відображає всі відтінки найменших 
інтонаційних структур. Звук трактувався ним не заради простої краси, а як цеглинка 
величної будови буття духу - через настрої, образи, враження і т. д. Все це, най- 
менше, мало чітко виражене місце у загальному, будучи доцільно образно-дина- 
мічно, тембрально, метро-ритмічно та інтонаційно підпорядковане цілісному. Тому 
основі-основ - образно наповненому звукоутворенню та звуковеденню Василевич 
приділяв головну увагу як технологічно-художній базі успішної діяльності навчаль- 
ного студентського хору. Це було не просто вокальне вправляння, а спосіб освоєння, 
пізнання і перетворення нотного матеріалу на завершений твір. Відтак, детально 
пропрацьовувалася кожна хорова партія з урахуванням її інтонаційної чистоти та 
чіткого тембрального забарвлення. Варто відзначити, що мало в кого з відомих 
диригентів-хормейстерів так чітко проявляється диференціація голосової природи 
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звучань хорових партій. Натомість у хорах, керованих Володимиром Василевичем, 
тенори і сопрано завжди сприймаються як високі голоси не тільки у високому регістрі 
звучання та потужній динаміці. Ці високі голоси завжди сформовані так, що ми 
відчуваємо їхню природну тембральну своєрідність у всіх регістрах і в будь-якому 
динамічному звучанні. Так відбувалося високомистецьке поєднання резонаторів з 
домінуванням головного при однотипній для всіх голосних заокругленості і лег- 
кості звуку, що надає мелодиці природного тембрального шарму. Що ж до звучання 
середніх і низьких голосів, то спостерігається вміння диригента спрямовувати 
звучання на глибокому діафрагмальному диханні, без перенапруги у «купол», при 
чому з дуже гнучкою тембральною підсвіткою грудного і мікстового резонаторів у 
залежності до потреб тембральної драматургії щонайменшого фрагменту виконува- 
ного твору. Завдяки такому підходу весь інтонаційний каркас твору надійно вмонто- 
вувався у комплекс вокально-хорових навиків учасників кожної хорової партії з 
урахуванням динамічних, ритмічних, регістрових та інших технологічних особли- 
востей 1X відтворення. 

Відтак Василевич досягав вражаючої динамічної художньо переконливої сили 
звучання студентського хору Львівської консерваторії. Диригентсько-хормей- 
стерська «кухня» цього справжнього майстра своєї справи стала скарбницею поєд- 
нання багатьох знаних, а часом і несподіваних технологічних прийомів, метою яких 
є характерне відтворення образного калейдоскопу виконуваного твору. Наскрізний 
розвиток сюжетної канви, тонко відчутий творцем-композитором, у хоровій інтер- 
претації видатного диригента постає у несподіваному ракурсі завдяки творчим 
знахідкам, зумовлених можливостями, закладеними у природі твору. Тоді навіть 
простий за формою музичного виразу твір, що має в основі яскраво-образну поезію, 
постає перед здивованим слухачем захоплюючою поемою піднесених думок, наст- 
роїв і переживань. Так, зокрема, звучали знані всім твори: «Крилець, крилець» 
В. Матюка чи «Цвітка дрібная» Ф. Колесси у виконанні хору студентів Львівської 
консерваторії під орудою Василевича. Особливість підходу диригента полягала насам- 
перед у великій мистецькій свободі їх прочитання, зумовленій великим досвідом і 
витонченим почуттям міри митця. Тож не дивно, що своїм кревним дітям В. Васи- 
левич повторював: «Людина самостійно може навчитись елементарного, як напри- 
клад, арифметичних дій і т. д. Все інше нам дається згідно наших духовних запитів 
і потреб». Ці слова переконують в тому, що опанування всім об'ємним методоло- 
гічно-технологічним процесом повинно супроводжуватися натхненним і піднесено- 
чутливим станом душі, якій дано відчути, «побачити» і, врешті, зрозуміти та 
відтворити те, для чого закладається творча музична споруда. Відтак ті три «кити» 
на яких тримається виконавство, а саме: стрій, ансамбль, динаміка повинні вибудо- 
вуватись не тільки доцільно технологічно, а також надихатися духом їх творця. 

Хор під орудою В. Василевича діяв з постійно неослабною силою загально 
хорової віддачі, що досягалась і через величезні енергетичні затрати диригента, 
який був надзвичайно вимогливий до себе і цього ж вимагав від усіх. Відмінне 
вокальне чуття він передавав хору засобами власного вокального показу і лише тоді 
формував звучання засобами виразності міміки та мануальної техніки, зокрема, 
форми укладу кисті рук. Поза всяким сумнівом, роль міміки і мануальної техніки у 
їх комплексно-виражальному впливі на виконавців є визначальна для якісного 
показника діяльності диригента. У міміці відображається специфіка образної темб- 
ральної драматургії твору, а також вміння точного відтворення всього калейдоскопу 
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образів, настроїв, нюансів, одним словом всього колористичного комплексу звуко- 
пису. Натомість мануальна техніка лише спрямовує 1 розподіляє те, що зображає 
міміка. Тому дискретне диригування максимально відсигналізовує те, що творить 
диригентська міміка, 1 почуття, виражені у великій динамічній потузі, вимагають 
відповідного комплексу впливу. Тут і визначається доцільність диригентської постави 
1 рівень вміння диригента естетично-мистецького керівництва. Так, при малій дина- 
міці - використовується низька позиція рук, мистецтво працювати кистями і особ- 
ливо пальцями. Середня динаміка вимагає середньої позиції - вміння до процесу 
доєднати рухи від ліктя. Велика динаміка - це висока позиція, що передбачає вміння 
диригувати від плеча - вважай від пальців ніг і п'ят, як опори через корпус з умілим 
використанням широких м'язів спини для творення природної звукової енергії. Все 
це у добре підготованого диригента здатне відтворити у звучанні хору всі динамічні 
барви - від бурі і грому до ніжного шепоту листя. 

Тож диригент, як душа колективу, поглиблює сприйняття і полегшує входжен- 
ня в образну сферу виконуваного твору. Всі ці риси були притаманні В. Василевичу, 
мистецький дар відчуття міри, як визначального орієнтиру творчих можливостей 
хору, на кожній репетиції дозволяло диригентові ставити щораз вищу планку мак- 
симальних завдань. І не тільки ставити, а й вміло її досягати, адже хор, як велетен- 
ський живий організм, повинен природно живитись від керівника необхідними 
інформативно-емоційними вказівками, щоб досягти бажаної якості звучання і роз- 
криття змісту твору. 

Відтак, вплив диригента є особливим видом узагальнення досвіду та способів- 
прийомів, які акумульовані з єдиною метою переродитись у джерело передачі за- 
своєної ним музичної інформації. Для збереження цього практичного досвіду постає 
необхідність створення цілісної системи впливу диригента на колектив і вагомої 
мотивації. В цьому контексті В. Василевич трактував диригентське мистецтво як 
засіб культурно-духовного розвитку нашого краю і народу України в цілому. Такий 
підхід яскраво віддзеркалював його внутрішні переконання 1 відданість служінню 
національним інтересам. Своїм прикладом людини, патріота, митця В. В. Василевич 
показав непроминаючі духовно-мистецькі цінності диригентсько-хормейстерської 
професії. Отже, його методологія, що мала за мету найпереконливішу мистецьку 
дію - оживити через спів все те, що закладено автором музики, не була надуманою. 
Це жива програма активної мистецької дії на людину. 


Chupashko Ivan. То the sources of methodology of Volodymyr Vasylevych. 


Article covers the problems of conducting art related to the professional activity of graduates of 
the tertiary education institutions are examined. The problems and forms of work with future 
conductors of vocal-choir ensembles are analyzed and the main priorities of pedagogical activity 
are determined. The issues of the specifics of vocal-choral intonation, development of auditory 
and vocal sensations, integral mastery of the score that leads to the convincing artistically 
meaningful sound of the work as well as the high professionalism of a concert conductor, are 
also emphasized. Balancing a whole set of these qualities allows you to comprehend a perfect 
performance level based on the expression of the timbre, sound volume, gradation of nuances, 
and their aggregate coordinated flexibility. This way, the key to success is based on the 
multifaceted, clearly meaningful and purposeful work that creates an intellectual artist, and not 
a mere professional artisan. The emphasis is on the necessity of mastering of a complete cycle 
of the specialized disciplines, which are of the great practical importance. At the same time, the 
necessity of mastering the bases of conducting activity by students of related specialties is 
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understood. The special role of the conductor as ап intermediary between the author of Пе work, 

the performer, and the listener is substantiated. 

Article covers the problems of conducting art related to the professional activity of Yevhen 

Vahnyak graduates of higher educational institutions are studied. The problems and forms of 

work with future conductors of vocal-choir collectives are considered and the main priorities of 

pedagogical activity are determined. The questions of the specifics of vocal-choral intonation, 
the development of auditory and vocal sensations, the integral mastery of the score, which leads 
to the convincing artistic-meaningful sound of the work, are also emphasized, as well as the high 
professionalism of the concert conductor. Balancing a whole set of these qualities allows you to 
comprehend a perfect performance level based on the expression of the timbre, volume of sound, 
gradation of nuances and their aggregate coordinated flexibility. And on this way, the key to 
success is only a multifaceted, clearly meaningful and purposeful work that creates an 
intellectual artist, not just a professional artisan. The emphasis is on the necessity of mastering 

a complete cycle of specialized disciplines of great practical importance. At the same time, it is 

absorbed in the necessity of mastering the bases of conducting activity by students of related 

specialties. The special role of the conductor as an intermediary between the author of the work, 
the performer and the listener is substantiated. 

Key words: Volodymyr Vasylevych, conductor, vocal-choir collective, pedagogical activity, 

sound material, performing style. 
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СУЧАСНЕ ФОРТЕПІАННЕ ВИКОНАВСТВО 
В ПРОЛОНГАЦІЇ КУЛЬТУРНОЇ ТИПОЛОГІЇ БУТТЯ 
УКРАЇНИ І СВІТУ 


У статті розглядаються міфологенні показники піаністичної гри, клавірна речовість 
якої сягає сакральних глибин духовного мистецтва бардів-філідів ранньої Нероздільної 
церкви, їх продовжувачів кобзарів-бандуристів Козацької доби в Україні й ін. Підкрес- 
люється проблема втілення міфологенної конкретики піанізму, в якому превалює ціліс- 
ність артистичного ігрового континууму. Наголошується на трактуванні клавірної 
моторики як репрезентанта трікстерської здатності відтворювати інструментальні 
проекції та органічної частки одухотворення фортепіанною речовістю виразу. 


Ключові слова: сучасне виконавство, піанізм, сучасна культура, трікстер, міфологема. 


Актуальність даного дослідження зумовлена її спрямованістю на музичне 
сьогодення, в якому фігура виконавця стає все більш самодостатньою у порівнянні 
з композиторським статусом у музичному творенні, в якому до останнього часу 
композиторське авторство мало безумовну першість. Вихід на творчу самостійність 
виконавської діяльності підготовлений тією концепцією виконавства, яка в україн- 
ському термінологічному вжитку відзначена поняттям інтерпретації у порівнянні 
з виконавством як таким. 

Так, від концепції «Інтерпретації музики» Н. Корихалової 1979 року |3| до 
книги В. Мартинова «Кінець часу композиторів» 2002 [8] був прокладений шлях 
«емансипації виконавства», який привів до самозначущої організаційно-творчої ді- 
яльності виконавця-артиста, що постачає «проекти» для філармонічних концертів, 
вільно оперуючи академічним репертуаром при створенні артистичного виходу із 
запозиченням засобів шоу-вистави та видовища-ритуалу. Саме на цей стан виконав- 
ства вказує робота Д. Андросової, яка пропонує «новий цілісний аналіз», в якому не 
композиторський текст, а втілений виконавцем художній знак «ідеї часу» вирішує 
цілісний принцип вираження [1]. Але у всіх названих і багатьох інших працях, 
присвячених «емансипації виконавства», спеціально не акцентується міфологенний 
зріз виконавської творчості як органічної частки одухотворення фортепіанною 
речовістю виразу. Відтак метою даного дослідження є виявлення міфологенних 
показників саме піаністичної гри, клавірна (за Д. Андросовою) речовість якої сягає 
сакральних глибин духовного мистецтва бардів-філідів ранньої християнської цер- 
кви, їх продовжувачів кобзарів-бандуристів Козацької доби в Україні та ін. Вперше 
в мистецтвознавчій і культурознавчій практиці поставлено проблему втілення міфо- 
логенної конкретики піанізму, яка грунтується на певній зрівноваженості гри- 
розваги і гри-прилучення до Високого, що завдяки виступу віртуоза сягає цілісності 
артистичного ігрового континууму. 

Проведене дослідження опирається на праці вищеназваних авторів та розробки 
В. Медушевського [9] стосовно сакральної місії виконавців у «донесенні до пов- 
ноти» вираження онтологічних символів музики, а також праці П. Флоренського 
[12] з описами культової генези музичного виразу. 
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Сучасний стан виконавської творчості позначений співіснуванням тенденцій, 
що визначаються не стільки особистісними намірами композитора, скільки стильо- 
вими нормативами. А поруч впливала т. зв. Воля душі, в якій безмірність роман- 
тичного індивідуалізму зосереджувалася довкола одиничності волевиявлення митця. 
I всі ці розходження не утворюють взаємовиключні якості, а становлять їхню ієрар- 
хію, в якій над-індивідуальна значимість Волі, натхненна споконвічно-людським куль- 
турним самоусвідомленням, визначає психологію індивідуального «волевиявлення» 
творчої особистості й, нарешті, індивідуального вибору для цього шляхів і засобів. 

Теорія виконавства в такій концепції першості одухотворених дій, що поро- 
джують душевні пориви 1 їх матеріально-уречевлені втілення, чітко вибудовується 
в наступній ієрархії: онтологія виконавства, психологія та естетика виконавської 
творчості. Зазначені риси визначають три основні розділи книги O. Маркової «Основи 
теорії виконавства» [7]. Безумовно, такий підхід зумовлений концепцією музичної 
творчості, викладеної в роботах В. Медушевського 1990-2000-х років [9] та ін. Кон- 
цепція зазначеного автора, безпосередньо керована богословськими принципами, 
які визначили широке онтологічне розуміння музики. І це залишає індивідуальній 
волі розмаїття шляхів у віднайденні власного, побудованого на довірі до над- 
індивідуальних цінностей Духу й одкровень індивідів-геніїв, що черпали з великого 
джерела та відображалися в душевно-тілесній творчості як у виді діяльності. 

Припустимо, що виконавства немає взагалі, а є лише гра на різних інстру- 
ментах, у тому числі й тому, що міститься в людині і є, за Боецієм, musica humana — 
людським голосом або співом, як інструментом для художніх і мовленнєво-комуні- 
кативних цілей. Відповідно, теорія виконавства стосовно конкретного інструмента, 
теорії вокалу й хорового співу розглядається в музичних навчальних закладах у 
рамках конкретної спеціальності. Необхідність такої практики підтвердив весь 
наявний досвід роботи та освітнього виховання музикантів. Однак фізична даність 
закону «сполучених посудин» охоплює, як свідчить фізіологія-психологія, також 
діяльність людського мозку. Концентрація інтелектуально-дискретної й образно- 
континуальної якостей мислення в ліво- і правошвкульних областях не виключає 1х 
складної взаємодії. А це вимагає як тренування, так і усвідомлення автономістських 
та інтегративних моментів мозкової діяльності. 

Інструментально-вокальне виконавство споконвічно пов'язане мелодичною 
природою класичних академічних інструментів, таких як флейта, скрипка, валторна 
та ін. При цьому структура дихання має принципові паралелі у вокалістів 1 духо- 
виків. Дихання, як кажуть вокалісти, повинно бути «обпертим», тобто набір і добір 
повітря непомітний, тоді як витрата постійна i, в ідеалі, «нескінченна». Аналогічну 
(«дихальну») функцію виконує кистьовий апарат у піаністів та інших інструмен- 
талістів - і тут довгота й плавність коливальних рухів складає принципову опозицію 
фізіологічному зв'язку з пальцями, що швидко рухаються. Але тут спрацьовує артис- 
тична логіка, у свій час сформульована К. Станіславським: зробити важке зручним, 
зручне приємним, приємне - прекрасним. 

Клавіри для органа й фортепіано також орієнтувалися на вокал - хоровий в 
першому випадку та оперний у другому. Але, окрім того, клавір («клавішність»!) 
зберігає ударну етимологію інструментарію як такого, оскільки спочатку був ритм — 
1 його в архаїчних цивілізаціях називали першоознакою «мусикй». Щоправда, 
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уроботах останніх років уточнюється, що клавірна етимологія - «репетивність», 
тобто родинна струнним щипковим кистьово-коливальна система рухів [7, с. 45], ство- 
рює ефект «дзвоновості» звучання в мініатюрі не-силових «обволікаючих» рухів. 

Так, елементарні знання природи музичних інструментів апелюють до куль- 
турної прапам'яті, в якій «закодована» ідея «Інструменталізму» будь-якого музич- 
ного звучання як «штучного», «рукотворного», у тому числі й інструменту-голосу. 
Першокультурним показником людського співу, за словами Б. Асаф'єва, було «при- 
ховування природного тембру людського голосу» і орієнтиром на тембро-ударний 
інструменталізм [2, с. 217]. Тому що право на «співоче єство» людство завойовує в 
цивілізаційному «відгородженні» від природного оточення, у якому все тварне 
представлене своїм голосом. Людина ж, створена за образом 1 подобою Творця, 
проходить шлях культури, багато в чому зумовлений протилежністю досвіду 
живого й неживого оточення. 

У роботах В. Медушевського однозначно постулюється «релігійна природа 
музичного слуху» [9, с. 8], зауважимо, «слуху», а не «звуку», матерія якого своєю 
штучністю є похідною від ідеальних установок людської думки-серця! Для даного 
автора «історія людства - історія відносин до Богооткровенної Традиції» [9, c. 6], 
що і є «культура» як «вирощування розуму» (за Цщероном), а «вирощування богів» — 
культом [9, с. 7]. Музика в концепції В. Медушевського органічно проектує у зву- 
кову матерію «духовний реалізм» як «православну інтонацію культури» [9, с. 11]. 

Релігійне бачення суті музики в Медушевського має певну паралель до ана- 
логій, зокрема, музика - міф у К. Леві-Стросса. Музика, за словами К. Леві-Стросса, 
«не наслідує нічого, крім самої себе» |4, с. 26], а порівнявши образотворче мистец- 
тво з музикою, констатує, що «...культура вже дана їй (музиці — Л. Ш.), але в почут- 
тєвій формі, і лише пізніше вона за допомогою природи організує її інтелектуально. 
Її матеріал належить культурі, і це пояснює те, що музика народжується зовсім 
вільною від зв'язків уявлень...» [4, с. 30]. Відтак, із цієї позиції для дослідника 
випливає закономірний висновок: 

«...у музиці опосередкування природи й культури, що здійснюється в лоні будь- 
якої мови, стає гіперопосередкуванням. Музика, що розташовується в місці зустрічі 
двох областей, дозволяє собі виходити за межі, від порушення яких застерігаються 
інші види мистецтв...Так пояснюється... надзвичайна здатність музики впливати 
одночасно на розум і на почуття, збуджувати ідеї й емоції, змішуючи ix у потоці, де 
вони перестають існувати роздільно, але знаходять відгук одне в одному. 

Міфологія представляє собою систему, мову якої виявляє найбільше число 
загальних з музикою рис... у силу дуже глибоких причин. Музика показує індивідові 
його фізіологічне вкорінення, міфологія робить те ж саме з укоріненням соціальним. 
Один бере нас за нутро, а інша... - за гуртовий початок. Щоб досягти цього, обидві 
вони використовують свої надзвичайно тонкі культурні механізми, якими є музичні 
інструменти й міфологічні схеми ...» [4, с. 35]. 

Опановуючи гру на одному інструменті, займаючись тільки вокалом або хоро- 
вим мистецтвом, музикант, можливо, того не бажаючи, долучається й до досвіду 
«універсального інструменталізму» музики. Адже недарма в народній традиції 
«травці» освоювали весь наявний набір інструментів, а спів хоч сольний, хоч 
хоровий-ансамблевий, вважався атрибутом професіоналізму. Цю ж установку ми 
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спостерігаємо в діяльності музикантів європейської академічної школи, що у ви- 
гляді «обов'язкового фортепіано» для всіх, хто навчається (крім піаністів!), дожила 
до наших днів, а в старих консерваторіях трималася на обов'язковому хорі для всіх, 
хто навчається і працює. 

Профілювання та спеціалізація в музичній діяльності як обов'язковий показник 
професіоналізму не можуть існувати без універсально-музичних знань. Відповідно, 
теорія виконавства гри на окремих інструментах і співу припускають деякий за- 
гальний базис, що не є естетикою, культурологією, психологією й т.п. виконавства. 
Тому що це все спеціальні й самостійні сфери знань, але не інтеграція виконавства 
у власному значенні як теорії виду художньої творчості, що є складовою абстракції 
високого порядку [11, с. 13]. Але одночасно, це той тип «абстракції, що індивіду- 
алізує», за допомогою якої В. Віндельбанд 1 Г. Ріккерт відрізняли метод природних 
і гуманітарних наук [5, с. 4-5|. «Індивідуалізуючий» аспект теоретичної абстракції 
виконавства не може бути привнесений безпосередньо із сфери раціоналістично 
вибудуваних філософії та естетики, оскільки останні більш зв'язані з точними й 
природничими науками. 

Сучасні уявлення про методологічний плюралізм досліджень й профільність 
методології становлять базис прояву заявленої «індивідуалізованої абстракції» в 
теорії виконавства. Остання не є механічною інтеграцією досягнень конкретних 
теорій виконавства за спеціальностями, оскільки підсумовування якостей не відпо- 
відає якості цілого. Цілісність теорії музичного виконавства забезпечується сукуп- 
ним досвідом, визначеним музикознавчими розробками, присвяченими виконав- 
ству. Адже до середини ХХ століття в музикознавстві панував підхід до твору як 
авторської «композиції». Натомість твір як конкретність звучання-виконання став 
об'єктом музичної науки лише в останні тридцять років. 

Знаменний «злам» музикознавчого переорієнтування досліджень від резуль- 
тату композиторської діяльності на виконавство відображають довідкові видання 
1970-х років. Зокрема, це добре підготовлене видання 6-томної Музичної енцикло- 
педії, в якій все ж відсутнє (!?) пояснення змісту «музичного твору». Проте вне- 
сення до навчальних програм українських музичних вузів 1960-х рр. курсу «Аналізу 
музичних творів», орієнтованого на розгляд композиторських нотних записів, ото- 
тожнювало зазначене поняття із завершеністю «авторської композиції». На рівні 
цілого музично-наукового знання подібне ототожнення було анахронізмом, а при- 
йняття концепції виконавської множинності проявів композиції як твору у власному 
значенні відбулося лише в 1990-ті роки («Музичний енциклопедичний словник», 
Москва, 1990 [10, с. 4411). 

Зазначений етап музикознавчої еволюції визначив адекватне прочитання аса- 
ф'євської концепції світовим музикознавством, оскільки набагато раніше знамени- 
тих відкриттів Р. Інгарденом [14] «позаматеріальних проявів» буття твору в працях 
Асаф'єва пролунала установка на виконавську сутність даного феномена («Життя 
музичного твору - у його виконанні» [2, c. 264]; докладніше про це [6, с. 35-43]). 

Звертання музичної науки до виконавства органічно пов'язане із підвищенням 
ролі духовної музики в художньому бутті від 1980-х років до сучасності. Натомість 
минулі три століття Нового часу склали епоху ствердження світського, художньо 
самодостатнього мистецтва. Головним показником художньої «життєподоби» 
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музичної класики, її гуманістичного «одушевлення» в «спрямованості на людину» 
є процесуальність, часове розгортання музичних подій за законами буття живого- 
тварного. Духовна ж музика орієнтована на медитативність, тобто на посередниц- 
тво між людським світом і Вищим, відтак не процесуальна незворотність, але Вічне 
становить зміст музики в Богослужінні. 

Значимим елементом системи світської музики виступили мотиви-інтонації, 
що репрезентували слово-образ і теми як образи-персонажі, подібні до осіб-фігур 
літературно-художніх творів або персонажів театрального й образотворчого мис- 
тецтва. У духовних піснеспівах вихідним є або ідеальна абстракція тоновості, або 
сукупна гармонійність звучання священного тексту. Але тільки не картинно-сюжет- 
на деталізація останнього: Дух вищий, сутнісніший і - простіший за душу, що 
«суміщає» Вище й тілесно-тлінне. Таким чином, не композиція-твір, плід зусиль 
автора-створювача, репрезентувала естетико-художній вихід творчості, а звучання, 
що створювалося тими, кого за академічною традицією називають «виконавцями». 
Саме вони в храмовому мистецтві завжди були «персонами грата» богослужбового 
акту, тому що служили Богові, а не «виконували композиторську волю» (що в орто- 
доксії Православ'я взагалі неприпустимо!). У працях В. Медушевського наведено 
цікаву апеляцію до етимології слова «виконавець-інтерпретатор», яка містить за- 
гальну й вихідну значеннєву зону «наповнення-пророцтво», тобто вказівку на бого- 
службове призначення [9, с. 3]. В одній із розробок знаходимо вказівку на психоло- 
гічно вихідний імпульс композиторської творчості як «передслухання-передвико- 
нання» в уяві композитора тієї музики, що записується згодом у нотному тексті |7, 
с. 86]. Історично й стилістично, як показують спостереження, виконавство виступає 
також у ролі стилетворчого початку [6, с. 36-43). 

Зазначені міркування наводяться не заради «музикознавчої дискредитації» 
відомостей про творців композицій, тобто авторів-композиторів, що «пізнають му- 
зику» в узагальненнях художніх типологій. Мова йде про автономію сфери музико- 
знавства, яка узагальнює творчо продуктивну позицію виконавства в індивідуаль- 
ному художньому акті й у музично-історичному процесі, а також про певну само- 
стійність цих узагальнень стосовно виконавської теорії інструментальної гри та 
співу, що вибудовують свої позиції й принципи безпосередньо з конкретики при- 
кладної теорії інструментальної гри та вокалізації. 

У цьому випадку теорію виконавства як сукупність генеруючих ідей визна- 
чаємо, виходячи з етимологічного підходу, який захищає В. Медушевський, i Ha 
основі методу П. Флоренського з позиції онтологічного бачення даної проблеми 
[12]. Ці ідеї полягають в наступному: музикотворче одкровення й евристичність 
виконавства («знання про Незнане, за тим, що Осягається...»), артистична 
парціальність виконавської діяльності в музичній комунікації (інтелектуалізм як 
психологічна реалія художнього континууму), естетика трікстера в музичній 
метафоричності виконання. 

Цілісне (системне) охоплення зазначених ідей теорії виконавства усвідомлю- 
ється в руслі уявлень про велике й невичерпне джерело всієї ідеально-розумової 
енергії людського буття: міф як Віра й мислення, як конгломерат свідомого й 
підсвідомого, позначуваного й значень, як взаємопроникнення космічного контину- 
уму й дискретики життя. Музика як передвічний Ритм, організованість Всесвіту й 
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речей, як правляча ідеальними устремліннями душі тонність звуків - і музика- 
мовлення, музика - асоціативний склад уявлень, породжуваних живим звучанням, 
— що тут є істиною? 

Виконавець споконвіків подібний до героя міфу, який належить людському 
живому і входить у царство Вічності. Виконавська діяльність двоїться-троїться- 
четвериться 1 т.д. у подачі значеннєвостей. Останні походять від «музичного чуття», 
що організує музичний світ, минаючи усі програмні й текстові установлення космо- 
гонічною стихією ритмо- і тонотворчості. Вони визначаються життєвим кодом 
«композиторського задуму» та «інтонаційним закликом» слухацької маси, що керу- 
ється колективним розумом (тому що ті, що слухають музику, від початку об'єднані 
ідеальною метою й цим уже не-юрба!), подаючи свої значеннєвості музикантові, 
який ризикує звернутися до Її Величності Публіки. 

Виконавець стоїть на межі світів, один з яких («композиція») організований 
музично-цивілізаційним «звукобудівництвом» професіоналів і існує у вимірах 
зрозумілих iM цінностей і критеріїв. Інший існує у вигляді неозорого простору 
людських культурних устремлінь, для яких ідоли музичного професіоналізму най- 
частіше нічого не значать і навіть можуть викликати захисну реакцію - як на вторг- 
нення в їхній світ «Іншокультурних» породжень. 

Виконавець є природженим «трікстером», що несе архаїчний комплекс геро- 
їчного 1 смішного в їхній неподільності, оскільки поставлений в незручну позицію 
сполучення альтернатив. Виконавець-Музикант - це й Віщий Боян, що богонат- 
хненно співає про Високе. Але він - і блазень-гравець, що захоплює й розважає слу- 
хачів актуальними інтонаційними «натяками» і бринить на струнах сплячої агресив- 
ності юрби віртуозним викликом Людини Високого Зросту. А це вже є відкиданням 
релігійної смиренності й лагідності як істинно людських чеснот заради... гордині 
самоствердження? 

Виконавець завжди безглуздий у вимірах повсякденної свідомості, коли з'яв- 
ляється з інструментом. Музичні інструменти або дивно-алегорично повторюють 
лінії тіла (скрипкова група, «площини» ударних), або демонстративно відсторонені 
у своїй конструкції від людської плоті (клавіри, баян-гармоніка). Інструменти також 
фантасмагорично «укрупнюють» складові фігури («хоботи» духових інструментів), 
а якщо це вокал, «інструмент усередині людини», то це неминучі міміко-пластичні 
«витрати» зовнішнього вигляду, що виправдуються професійним призначенням. 

До цього варто додати фізичну деформацію граючих рук, губ, саме додавання 
й огрубіння шкіри на ділянках зіткнення з інструментами... | навіть «представ- 
ляючий самого себе» вокаліст у концертному варіанті концентрує поведінкові 
показники позабуттєвої цінності, які розкриваються тільки в художньо-штучних 
умовах співу. Але всі ці матеріальні безглуздості артистичного виходу оплачуються 
ідеальною досконалістю краси як чистоти звучання. Ця якість ідеалу як здобутку 
істинно музичного змісту найбільш виражена в церковному обіходному співі, де 
незначна кількість мелодичних поспівок «висвітлюють» рядки Священного тексту. 
Так «просвітленість» як головна ознака духовної музики може бути донесена 
«виконавцем» не тільки професійним вмінням, але й особливою зосередженістю 
душі в «розумі серця». 
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У цьому плані поняття виконавства наповнюється категоріальним змістом і 
поряд з музичним, симфонічним, за Б. Асаф'євим, претендує на місце «музичної 
універсалії». Етимологія слова «виконання», що співвідноситься з «інтерпретацією», 
за спостереженням В. Медушевського, вказує на високу місію «доповнення до 
художньої цілісності», наближаючись до «пророцтва» латинського interpretation 
19, с. 3]. Зазначений підхід закладений у позиції Г. Адлера, який вказував на те, що 
«Історію творять музиканти середньої руки» | 13, c. 2], підкреслюючи корегованість 
творчості геніїв-професіоналів сферою популярного мистецтва, яке відповідає запи- 
там найширшої публіки. 

Усвідомлення музики як високого явища культури підняло теорію виконавства, 
оскільки в традиційному варіанті незаперечність першості композитора й поблаж- 
ливе ставлення до «юрби слухацької маси» визначали ієрархію - від висот компози- 
торського відкриття до «неокультуреності черні». Але саме публіка здатна поціну- 
вати самодостатню віртуозність як втілення ігрової розважливості, ідеальної здат- 
ності відображення висот алілуйного співу, натхненна радісність якого потребує 
надзвичайного темпу і моторики. Звідси майстерна гра, в оцінці сьогоднішньої 
публіки, отримує перевагу завдяки усуванню композиційної цілісності на користь 
цілісності міфологенного буття музичного виступу, в якому поєднуються хтонізм 1 
ангелоподібність нероздільної людської сутності. 

Все це зумовлює визнання самостійності позицій виконавства, що наповнюють 
працю піаністів засобами міфологенної гіперболізації уречевленої виразності інстру- 
мента. Остання реалізується на довірі до клавірної моторики як репрезентанта 
трікстерської здатності відтворювати інструментальні проекції гри-розваги - і 
«священної гри» алілуйного співу, наслідуючи заповіти християнських бардів-філі- 
дів, кобзарів-бандуристів в Україні та подібних верств майстрів. 


Shevchenko Lilia. Modern piano performance in prolongation of the cultural typology of 
being to Ukraine and world. 

The purpose given studies — a discovery mythological factors of piano plays, clavier (on D. An- 
drosova) corporeality which reaches the sacred depths of spiritual art in Батаѕ-филидов in early 
Indivisible церкви, their continues kobzar-bandurist of the Cossack time in Ukraine and others. 
Methdological base of the work — a works of the above named authors and developments 
V. Medushevskiy regarding сакральной to missions of the performers in "доведений before 
fullness of" expression онтологических symbol of the music, as well as works of Р. Florenskiy 
with descriptions cult genesis of the music expression as a whole. The exploratory methods — 
general scientific analytical, historically-comparative, style-comparative musicological principles. 
Scientific novelty of the work is expressed in that that for the first time in science of art and 
culturology practical person is lifted problem of the entailment in mythological cocreteness of 
pianism, which is based on determined even tempers of the play-amusements and play-joining to 
High that is united in appearance of the virtuoso, in which unessential line of the discovery 
composition and prevails wholeness of the artistic playing continuum. 


Manifestation in contemporaneity as dependent position performance art puts the pianist into 
functioning facility of musicological lading to substantial expressiveness of instrument. The last 
is realized in confidence to clavier mechanics as representative of trikster abilities to reconstruct 
the instrumental projections of the play-amusements — and "holy plays" of the alliluija singing, 
inheritting testaments christian bards-feleeds, itinerant players and bandoreplayers in Ukraine 
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апа him like masters, who were a desirable guest апа іп life stay, and in holy for nation watch 
of ideal Serving Him and Full-grown-Fatherland. 


Keywords: modern performance, pianism, modern culture, tricster, mythological sense. 
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УДК 78.072.2 
Микола Тетюк 


ВИБІР ВІЗУАЛЬНИХ ЗАСОБІВ НЕВЕРБАЛЬНОЇ КОМУНІКАЦІЇ 
У СПІВІ АКАДЕМІЧНИМИ ВОКАЛІСТАМИ-ПОЧАТКІВЦЯМИ 


У статті розглянуто чинники, які впливають на вибір візуальних засобів невербальної 
комунікації студентами-вокалістами. Зокрема, це праймінг, інтерпретація абстракт- 
них понять, чинник зрозумілості програми вокального твору. 

Ключові слова: мова тіла, жест, абстрактні поняття, академічний спів, засоби невер- 
бальної комунікації (ЗНК), вокальна педагогіка. 


Відомо, що практично всі студенти-вокалісти у тій чи іншій мірі отримують 
заняття з акторської майстерності, навчаються образній інтерпретації творів. Та, все 
ж, вимальовується доволі песимістична картина: велика частина вокалістів-випус- 
кників має невеликі шанси одразу ж бути якісними виконавцями. Основну причину 
такої проблеми вбачаємо в тому, що студенти не підходять раціонально до процесів, 
що відбуваються під час вокального виконавства, а педагоги пов'язаних з виконав- 
ством дисциплін - від викладачів акторської майстерності до педагогів вокалу — 
самі не мають достатнього теоретичного підгрунтя у цій сфері. 

Театральний критик Шарль Ппервуд (Charles Isherwood) проаналізував інтер- 
в'ю зі співаками, що виступали в Метрополітан опера в Нью-Йорку, і дійшов вис- 
новку, що «в кожній епосі завжди були певні окремі співаки - від Марії Малібран 
до Марії Каллас - від природи наділені експресивними здібностями та харизмою. 
Але ці таланти найбільшу частину розвитку отримали індивідуально і неформально: 
це було тренування в роботі в поєднанні з невеличкими підказками тут і там, коли 
величезний талант натикався на режисера, який знав як його зростити» [9]. 

«Такий підхід, — пише Ішервуд, - ad hoc залишався нормою до дуже недавнього 
часу, і в деякій мірі так є й досі. Багато, якщо не більшість, найкращих акторів- 
співаків ніколи не навчались акторської гри формально» [9]. 

Все ж, не можна індуктивно вважати, що вокаліст, що працює під керівництвом 
тих чи інших режисерів, обов'язково стане видатним виконавцем. Рене Флемінг 
зазначає, що з її досвіду більшість режисерів змирились з тим, яких акторів і з якими 
здібностями вони отримують на постановку, і не вкладають в них свої зусилля [9]. 

Таким чином, вивчення цієї теми могло б надати можливість прагматичного, 
теоретично підкріпленого підходу до виконавства не лише молодим спеціалістам, 
але й досвідченим майстрам сцени, які б бажали вдосконалювати свою майстерність. 

Тому, ця стаття, оскільки має на меті аналітично описати цю проблематику, є 
актуальною. Наукова новизна статті полягає в адаптації тем вибору, наслідування 
та творення жестів до сфери вокального сценічного виконавства. Метою статті є 
запропонувати аналітичний погляд на проблеми вивчення та вибору сценічних 
жестів вокалістів, чим стимулюється більш свідоме ставлення вокаліста до питання 
невербального виконавства. 

На сьогодні дослідження візуальної частини невербальної комунікації у музич- 
ній сфері нечасті. Зокрема, існують дослідження рухів при виконанні на кларнеті 
[18], в балеті [12] тощо. Тому, ми також послуговуємось дослідженнями невер- 
бальної комунікації як явища в цілому. 
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Яскравою тенденцією у дослідженні невербальної комунікації є дослідження 
фізичного вираження візуальних засобів невербальної комунікації. Зокрема, це 
роботи А. Піза [15], Дж. Фаста [8] та ін. Дослідники початку ХХІ ст. звертають 
також свою увагу на зв'язок ЗНК із психологічними чинниками, що їх спонукають. 
Так, дослідники вивчають зв'язок невербальної 1 вербальної складової мовлення [2; 
4-6; 13; 14], зокрема через абстрактну жестикуляцію [4], вплив праймінгу на вибір 
жестикуляції [4; 10; 11; 16; 17]. У книзі «Метафора і жест» [5] зібрано статті таких 
вчених, як А. Cienki, К. Мюллер, Ж. Кальбріс, Д. MakHi та ін. на тему виразу мета- 
форичності у жестах та семіотичного аналізу жестів. Всі ці праці наводять на обра- 
ний шлях пошуку методів копіювання, творення та вибору ЗНК у сценічному 
вокалі. 

Назвемо джерела візуальних засобів невербальної комунікації: 

1. Копіювання. Досвід спостереження засобів комунікації створює асоціативні 
стереотипи між засобом комунікації та його значенням [1, с. 144). Здебільшого 
об'єктом спостереження молодих вокалістів стають інші студенти, виконавці, яких 
вокаліст може наживо побачити на сцені, або ж видатні співаки, чиї відеозаписи 
доступні для студента. Суттєво менше молоді вокалісти запозичують візуальні ЗНК 
з неспівочого досвіду - мовлення авторитетних людей або ж в естрадних співаків, 
хоча такі випадки також трапляються. Візуальні вирази (засоби вираження) в ака- 
демічному співі часто повторюються і таким чином становлять джерельну базу ЗНК 
молодого вокаліста. 

2.Творення візуальних ЗНК. Розглянемо схему набування конкретного 
значення жестом", запропоновану Д. МакНілом (David McNeill) [14, с. 4]: 


Спонтанна жестикуляція (Тип 1?) > Заповнення мови? (Тип 2^) > 
— Пантоміма (Тип 2) — Емблеми? (Тип 2) -» Знаки 


З цієї схеми можемо зробити висновок, що мимовільні жести, які викорис- 
товуються повторно для підкріплення вербальної складової вокального виконав- 
ства, з часом можуть використовуватись відокремлено як пантомімічні жести, 
емблеми чи, навіть, як знаки. 

Не всі жести проходять цю послідовність до кінця. Так, кількість емблем зале- 
жить від культури спільноти 1, зазвичай, становить невелике число (від менше, ніж 
сотню до кількох сотень) |7, с. 42]. Тобто, можна стверджувати, що вокаліст вико- 
ристовує візуальні ЗНК, що знаходяться на різних стадіях їх асоціації з конкретними 
поняттями. 





! Д. МакНіл називає цю схему «послідовність Кендона» (“Kendon’s Continuum"). 

2 Де Тип 1 - мимовільні жести. 

? V нашому випадку - вербальної складової співу. 

4 Де Тип 2 - жести, які мають значення символів. 

5 Емблематичні жести або ж емблеми — KiHeMH, що мають самостійне значення, незалежні 
від вербального мовлення [3, с. 77-81]. Критичною рисою цього класу жестів є їхнє кон- 
венційно прийняте у певному середовищі значення, за яке автор ЗНК несе відповідальність 
[7, с. 44]. Слід зауважити, що значення емблем не постійне, а залежить від контексту [7, 
с. 40-41). 
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Відома дослідниця жестів Женев'єва Кальбріс (Geneviève Calbris) відзначає, що 
коли йде мова про абстрактне поняття, часом проявляється конкретне поняття — 
джерело жесту |за 6|. Аналогічні висновки зробили у своїй статті «Значення мета- 
форичних жестів» Деніел Казасанто (Daniel Casasanto) та Сандра Лозано (Sandra 
Lozano) [4]. Вчені провели серію експериментів, у яких було досліджено вираження 
просторових жестів, метафорично-просторових жестів, а також жестів, що He пов'я- 
зані з простором. Казасанто і Лозано також підтвердили, що конгруентна жестику- 
ляція полегшувала процес мовлення, а заборона жестикуляції або, тим паче, некон- 
груентна жестикуляція, навпаки, ставали перепоною до висловлення думок [6]. 

У випадку жестикуляції у співі ці тези означають, що, по-перше, вокаліст має 
ще один засіб підкріплення висловлюваного в співі змісту візуальними ЗНК, а по- 
друге, свідомо виконувані неконгруентні ЗНК збивають вокаліста. 

3. Праймінг. Обмеженість творчих засобів комунікації спричинило те, що один 
і той же виразовий засіб може мати різні значення. Таким чином, значення засобу 
комунікації може визначатися тимчасовим контекстом спілкування. Підсвідомий 
вибір контекстуального значення покладається на явище праймінгу. Праймінг - це 
феномен, за якого попередній стимул може покращувати або погіршувати спри- 
йняття наступного стимула [11; 16]. 

Таким чином, ми визначаємо праймінг у вокальному виконавстві як несвідомий 
взаємовплив елементів музики (слова, мелодичного руху, гармонічних зв'язків, 
жестикуляції тощо) [16]. Вплив цього явища найбільш відчутно у ситуаціях неви- 
значеності [11; 17]. 

Таким чином, риси інших сфер, як-от метафори, що закладені в музиці, можуть 
впливати на вокаліста та спонукати його вибрати ті чи інші ЗНК. Скажімо, висхід- 
ний рух мелодії може бути праймом та спонукати вокаліста підняти руки або ж 
тягнутись тілом догори [4, с. 2; 10, с. 228; 12; 18]. 

4. Вплив вербальної складової співаного твору на вибір засобів невербаль- 
ної комунікації. Питання вибору жесту лежить в площині інтерпретації музичного 
твору, яка не обов'язково покладається на його вербальну складову. Для того, щоб 
інтерпретувати музичний твір відповідно до його вербальної складової, потрібно 
знати значення кожного слова, що інтерпретується. У випадку, якщо вокаліст його 
не знає, він покладається на чужу інтерпретацію, як-от на музичну складову твору 
(інтерпретація композитором) чи на чуже виконання (наслідування інтерпретації 
іншим співаком). 

Така ситуація дуже поширена при вивченні творів недосвідченими співаками. 
Можна визнати, що твір, значення тексту якого співак не усвідомлює, виконується 
з опорою на музичну складову твору (тобто як непрограмна музика), або ж про- 
грамою стає власне трактування будь-якої зі складових твору" вокалістом (кон- 
кретна програма заміняється на здогадки вокаліста). Так, при сприйнятті непро- 
грамної музики «..інтелектуальні та емоційні уявлення є основним засобом 


$ Тобто жестів, які візуально відображають вербальну метафору, у якій смислова частина 
пов'язана з простором. 
7 Найчастіше, це музична складова твору, назва твору, жанр твору, призначення виконання 


твору. 
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формування базових образів, а асоціативні - лише допоміжним. Звісно, виникає 
й зворотній зв'язок: емоційні уявлення впливають на інтелектуальні враження, а 
асоціативні - на інтелектуальні та емоційні. Але, варто наголосити, в такій взаємодії 
не формуються нові враження, а лише взаємоуточнюються ті, що вже існують, 1 
зворотній зв'язок є лише додатковим засобом формування базових змістовних 
уявлень» [2, c. 107]. У процесі сприйняття програмної музики (в нашому випадку, 
якщо опора робиться саме на вербальну складову твору) створюється інша залеж- 
ність форм відображення свідомості [2, с. 107], де «текст, сюжет, програма, кон- 
кретна ситуація вимагають для осмислення їх ролі в синтезі засобів виразу активних 
асоціативних уявлень. Велике значення при цьому мають інтелектуальні - музично- 
звукові уявлення, які, окрім функції виразу емоційних переживань, тепер викону- 
ють роль ілюстрації, зображення подій чи тла ситуації. Емоційні переживання, 1x 
повнота і глибина залежать не настільки від інтелектуальних уявлень, скільки від 
асоціативних. Переживання стають складнішими, конкретнішими 1, водночас, більш 
опосередкованими і менш пристрасними» [2, с. 107]. 

Висновки. Нові для вокаліста ЗНК здобуваються способами наслідування та 
творення нових. Візуальні ЗНК можуть бути на різних стадіях набування конкрет- 
ного значення: стадія спонтанної жестикуляції, заповнення мови, пантоміми, емб- 
леми та, власне, знаку. Елементи музики - слово, мелодичний рух, гармонія, абс- 
трактні значення тощо - впливають на вибір ЗНК, це явище називається прай- 
мінгом. В питанні вибору жестів для візуального вираження у виконавстві велике 
значення має те, чи вокаліст послуговується у своєму трактуванні вербальною 
складовою музичного твору, чи суто музичною. 


Mykola Tetiuk. The choice of visual means of non-verbal communication іп singing by 
academic novice vocalists. 


In the current article some factors that influence making the choice of the visual means of non- 
verbal communication by unskilled vocalists are analyzed. 


Watching other people performing means of communication and connecting these occurrences 
to the meaning expressed create associational stereotypes. This way, young professionals 
develop their nonverbal vocabulary by following the performance of other students, profes- 
sionals, popular singers as well as behavior of non-musicians. 


Kendon’s Continuum determined by David McNeill is used as the framework to sort the stages 
of conventionalization of the gestures. According to McNeill, visual means of the non-verbal 
communication may be on the different levels of their conventionalization. 


Geneviève Calbris mentions that metaphors are sometimes revealed when abstract concepts as 
the sources for gesticulation are analyzed. Daniel Casasanto and Sandra Lozano conveyed 
experiments to prove the connection between literal spatial language, metaphorical spatial 
language, non-spatial language, and the fluency of speech. They found out that congruent 
gesticulation facilitated speech as well as incongruent gestures impaired verbal fluency. 
Therefore, we may decipher that 1) a vocalist has another mechanism to support concepts 
expressed in his singing and 2) incongruent gesticulation may harm the performance. 


Priming is caused by the fact that more than one possible meaning to any means of 
communication may assigned. Hence, unconscious connotation choice may be defined by the 
temporary context of a conversation. In the case of singing this indicates that any element of 
music, such as the lyrics, melody movement, harmonic tensions, vocalist’s gesticulation, etc., 


2018/4 (30) УКРАЇНСЬКА МУЗИКА 225 


may constitute а prime. This way, such domains as metaphors, perceived іп music, may influence 
the selection of means of non-verbal communication. 

Another facet, described in the article, is the clarity of programmatic music, that is the literal 
understanding of lyrics. In case lyrics is understood and interpreted, it may constitute a factor of 
gesture emergence; otherwise, musical side is factored-in and prevails, which affects the 
vocalist's visual cues. 

Keywords: body language, gesture, abstract meaning, academic singing, means of non-verbal 
communication, vocal pedagogy. 
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КОНЦЕРТНЕ ЖИТТЯ 


Лілія Назар-Шевчук 


ОБРІЇ ПОЕТИКИ 
ЛЬВІВСЬКИХ «РІЗДВЯНИХ МУЗИЧНИХ ДАРУНКІВ" 
КАМЕРНОГО ОРКЕСТРУ “АКАДЕМІЯ” 
ТА КАМЕРНОГО ХОРУ “ГЛОРІЯ” 


Мов небесная поема, 
Світла зірка Віфлеєма 

В небі синьому плила, 
Серед ночі, серед пітьми 
Над блукаючими дітьми 
Дивне сяєво лила... 


Грицько Чупринка 
"Тайни Різдва" 


Особливими, уже дуже любленими i в сенсі доброї тривкої львівської традиції 
стали Різдвяні концерти камерного оркестру ЛНМА im. М. Лисенка "Академія". 
Достоту, не лише музичний та й зрештою численний бомонд галицької інтелігенції 
з величезною охотою відвідує саме ці концертні феерії, які керівники оркестру в 
особах Мирослава Скорика, Ігоря Пилатюка та Артура Микитки щороку репре- 
зентують щоразу в новому несподіваному, а завжди вишуканому та шляхетному 
варіанті святкових музичних програм. От і цьогорічна Різдвяна поема, яка однією з 
перших перелетіла попід зимовими небесами Львова, запрошуючи-закликаючи Свята 
до наших домівок і сердець, виказала оригінальну та багато в чому несподівану мис- 
тецьку імпрезу. 
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Синестезійна природа містично-загадкового явища Різдва продиктувала цього 
разу упорядникам концерту застосування не лише інструментального (сольного та 
оркестрового) контенту. Участь в програмі камерного хору "Глорія" під батутою 
директора Львівської філармонії Володимира Сивохіпа "засвітила" ще одну своє- 
рідну та вкрай природню грань - вокально-хорову барву. Яскравими та неординар- 
ними були i солісти цього музичного вечора - гість — іменитий ізраїльський віо- 
лончеліст Марцель Бергман та дві молоді аспірантки ЛНМА ім. М. Лисенка - скри- 
палька Катерина Назаренко та віолончелістка Оксана Литвиненко. Справжню 
художню та душевну насолоду приносив кожен номер програми, вражаючи слуха- 
чів досконалою майстерністю, віртуозністю, високою фаховістю, та щонайбільше — 
надзвичайним мистецько-образним прочитанням власне різдвяної тематики, яка 
уклалася і в певні звичаєві та художні енігми, і, очевидно, музичні. Так, виконавці 
запропонували надзвичайно вишукане та дуже достойне звукове вгощення для 
слухачів. 


Весь гамір навкруги приникшує, зникає 
I янгол згоди облітає світ... 

А думка стомлена замріяно блукає 
Між сяйних спогадів далеких юних літ. 


В святочно-прибранім веселому покою 
Свічки ялинки тихо мерехтять. 

На все лягла ясна печать спокою, 
Панує всюди мир і благодать. 

У цю прерадісну, в цю урочисту мить 
Серця людські пошукують обнови 

I пориваються живим огнем горіть, 

I хочуть пити з келиха любові... 


Олекса Стефанович 


Отож, оскільки програма поділялася на оркестрову та хорову частини, хочу 
запропонувати артикул у двох актах з різдвяними поетично-прозовими прикрасами. 
Отож, 


АКТ ПЕРШИЙ - ІНСТРУМЕНТАЛЬНИЙ 


А й справді, всі оркестрові номери були дослівно позаконкурентними. Такий 
високий рівень студентського(!!!) оркестру - подиву гідний. Вочевидь, що най- 
більша заслуга у функціонуванні даної оркестрової одиниці належить насамперед її 
керівникові - професорові Артурові Микитці. Вимогливість, ба, навіть і вибаг- 
ливість цього Музиканта дає всі підстави до ревеляційних оцінок. Велетенська 
амплітуда концертної діяльності - виступи та гастрольні поїздки широкої геогра- 
фічної перспективи, зокрема 1 за кордоном, дозволяють відчути молодим оркест- 
рантам себе у якості акторів великої сцени, засвідчуючи рівночасно дуже потужний 
статус питомої львівської академічної струнної школи. 

Диригентська майстерність Маєстро Ігоря Пилатюка вкотре принесла неочіку- 
вано високі результати, ймовірно, пов'язані з практично "родинною" спорідненістю 
не лише душ у мистецькому вимірі, але варто зазначити, що чи не всі скрипалі 
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оркестру - учні професора по класу скрипки, що дає позитивний додатковий 
“бонус” для користі цілого. Його кредо "треба любити не себе в музиці, а музику в 
собі" справдилося стовідсотково, адже фактично всі номери під його батутою не 
піддавалися жодній критиці, зрештою, кожна точка програми була настільки 
виелімінованою, до блиску вичищеною і технічно довершеною, що в тривіальному 
розумінні критиканство відступає, натомість заступає на його місце спроба оцінити 
і зрозуміти, пояснити та осягнути вибір тієї чи іншої концепції, виявити на полі 
інтерпретаційних прочитань чи нові прем'єрні а чи добре знані мистецькі арте- 
факти. В тому сенсі і виникло непереборне бажання синергетичного, з задіянням 
полімистецького симбіозу художньо-асоціативного відчитання запропонованих 
цьогоріч камерним оркестром "Академія" різдвяних дарунків. До цього гравітує 1 
сама синестезія новорічно-різдвяного дива, якою була оповита цікава, логічно 
продумана, виважена драматургія концерту. 





Забудьте торг життя на мить. 
Втишіться, Господь з вами. 

Чи чуєте?.. Вона летить 
Надземними шляхами! 


Вона. Колядка... Боже мій, 
Спішіться, сестро, брате, 
Назустріч гості дорогій — 
Йдіть і ведіть до хати! 

I посадіть, Там де святі 
Сідають на покутті. 
Вона ж несе вам золоті 
Легенди незабуті... 


Богдан Лепкий 


Вже початкова точка концерту - свого роду епіграф до Різдвяної феєрії - 
оркестрова інтерпретація символічно-знакової для галичан коляди "Що то за 
Предиво”, яка отримала перше композиторське прочитання Василем Барвінським i 
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стала незаперечним шедевром у сфері хорової паралітургічної музики, рівно ж 
отримавши паралельно фортепіанне та вокально-ансамблеве втілення - виставила 
надзвичайно високу "квоту", задаючи шляхетно-аристократичний тонус цілому дій- 
ству. Віктор Камінський - митець тонкої та вишуканої натури, наділений неабияким 
тембрально-сонорним чуттям, дуже делікатно 1 вчулено підійшов до оркестрового 
вирішення цієї знаменитої колядки. Ліричний контент даного опусу набирав незбаг- 
ненно загадково-містичної барви, сповненої однак реальної любові 1 тепла. Струнні 
дослівно виявили вершини кантиленності, проспівуючи дихаючу багатством полі- 
мелодичних ліній фактуру, осягаючи інструментальними засобами не лише етимо- 
логічно жанрову вокальність, але творячи рівночасно і предивну ауру атмосфернос- 
ті цього чудесного нарождення - з світом людським, земним (шопкою, худібкою, 
пастухами) та світом небесним (шелестінням ангельських крил та грою на незрів- 
нянної краси звучання інструментах і нечуваної досконалості співу херувимсько- 
серафимських хорів). Ця поліпросторовість у В. Камінського була настільки кордо- 
центрично перемодульована в екзистенційні виміри позаособового, а заразом - най- 
інтимнішого, найглибшого власне кожноіндивідуального порядку, що й насправді 
нагадувалися зразки різдвяних кондаків, сакральних поем та акафістів... I те, що цей 
молодіжний оркестр під орудою Маєстро І. Пилатюка зумів осягнути, ні, радше, від- 
чути, знайти ту невидиму грань, стерти точку поміж земним і небесним - відтворити 
такі медитативно-містичні відчуття - це свідчення вищого художнього прочитання. 
I Ha змисли приходить Різдвяна Колискова Володимира Самійленка “Над Христом": 


Колишу Свою Дитину Шана й дяка Тобі буде I na гору Тебе, світе, 

І співаю Їй: На шляху Твоїм. Попровадить путь. 
Люляй, люляй, любий Сину, На чолі Твоїм корона Поведуть туди, а звідти 
Поки Ти ще Мій. І жезло в руці. На руках знесуть: 

Сон-ява Мені віщує, B ризах, Сину, Ти червоних, Колишу Свою Дитину 
Вітер вість несе — Весь Ти в багреці. І співаю Їй: 

Мати бачить, Мати чує, Без упину ллється слава Люляй, люляй, любий Сину, 
Мати знає все. На Мою зорю - Поки Ти ще Мій. 

Скоро підеш межи люди, I гримить в народних лавах: 

Щоб служити їм. "Радуйся, царю!" 


Володимир Самійленко 


“Елегія-спомин” для віолончелі з оркестром Ігоря Щербакова прозвучала y 
виконанні Оксани Литвиненко під орудою Ігоря Пилатюка. Цей твір, передаючи 
інвенції людських почуттів і емоцій з душевними поривами і чуттєвістю, межував 
з духовними обріями позасвідомого та непоясненного. Вмотивовано-виважено зву- 
чав оркестр, ведений досвідченим Маєстро Ігорем Пилатюком, натомість як чудовий 
і проникливий звук віолончелі Оксани Литвиненко вів сольну партію, сугестивно 
навіваючи пережиття власне поминань, тихого суму, печалі, прощання з тим, що 
уже ніколи не вернеться. Така подвійна концептуальність в аспекті ретроспективи -- 
спомин та елегія, обрані композитором, створюють настільки поглиблену сферу пара- 
психологічної екзистенції, що мимоволі гуртуються та виникають непідробно непід- 
владні свідомості лише ескізи думок, здогадок, лише відблиски від справжнього 
реального вогню. 
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Сіна зелена кутя. 

Темінь. Різдво таке 

Боже сумнеє дитя 
Славить дитятко людське 
Січня суворий острог. 
Зірка на небі німім 

Що їх чекає обох 

В світі байдужім і злім 


Іван Малкович 





Не менш виквітно прозвучала 1 "Чакона" знаменитого барокового англійця 
Генрі Перселла. Цікаво, що виконавці, не дивлячись на драстичність самого жанру 
(сольний ренесансний іспанський танець-прощання при померлому), потрактували 
цю чакону радше в дусі знаменитого перселівського lamento, взірець світової зна- 
чимості якого автор дав у своїй знаменитій опері “Дідона і Еней". Та диригент іде 
ще далі, обираючи практично афіксовану шкалу негучної динаміки (реверберуючи 
до сучасних вимірів "тихої" музики Сильвестрова, Щербакова, Польової, Фроляк), 
дозволяючи публіці буквально зануритись в стан тихого поминання, а ідеальна 
метро-ритмічна відмірність кожного звуку, акорду, фрази та надзвичайно точна 
інтонаційно-гармонічна вистроєність творили ауру понадчасового, позамузичного 
розважання, знайомого нам з бахівських "Гольдберг-варіацій" чи "Музичної офіри". 
Плин цих барокових варіацій Г. Перселла нагадував якусь живу механіку, брами 
неквапливого, іншого часу, непідвладного людині. Цей інший час лише та думки і 
емоції за допомогою звуків здатні зінтегрувати в гайдеггерівське "було-є-буде", пере- 
носячи в минуле, згадуючи в часі Різдва близьких і далеких, рідних і незнайомих, 
усіх, хто невидимим спомином може завітати до гостини святовечірнього столу, на 
якому галичани традиційно залишають світло свічки на цілу ніч - крихітний маячок 
у всесвітті і всечассі, тихий 1 умиротворений як “Чакона” Генрі Перселла. Оркестр 
під батутою І. Пилатюка досягнув такої надзвичайної гармонії делікатності між 
майже невагомими світлобарвами і ледь чутно пульсуючою метроритмією космічного 
хронотопу, що, ймовірно, вилилися у колишніх зимових авторських рядках: 
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Повітря уклонилось реверансом... 

І вступ на десять ріапо у оркестру - 
Звучав весь світ перерваним кадансом 
Під чарами Великого Маєстро... 


Hi кроків, ні машин, ні навіть дзвонів... 

А тільки тиш мелодія пухнаста... 

То ангели співають “З-неба-зор!”: 
Сніжинка. Пауза. Такт. Сніжинка. Пауза... 


Лілія Назар-Шевчук 


Ще далі - в глибини часу, до біблійної давнини праотців, тої сакраментальної 
території, над якою зійшла Вифлеємська зоря, яка овіяна діяннями пророків, яка 
сама собою отримала епітет "Святої землі", аж до її єрусалимських пагорбів, пере- 
несли слухачів автори програми. І мимоволі пригадався один з шедеврів Нобе- 
лівського лауреата Йосифа Бродського. 


В холодну пору, в місцині, звичній скоріш до спеки, 

ніж до холоду, до плоскої поверхні більше, ніж до гори, 
Малятко вродилось в печері, щоби весь світ спасти; 
мело, як тільки в пустелі взимку може Mecmu... 

<----> 

Воно було всього лише точкою. І точкою була звізда. 
Уважно, не мигаючи, бо хмарність скрізь рідка, 

На дитятко, що в яслах лежало, дуже-дуже здаля 

з глибини Вселенної, з другого її кінця 

Звізда дивилась в печеру. I це був погляд Вітця. 


Йосиф Бродський 





Так, на цьому концерті солював вельми знаний та шанований віолончеліст зі 
світовим іменем, який походить зі Львова - Марсель Бергман. Відвідуючи вкотре 
своє рідне місто, органічним представником культури якого є цей маститий музикант, 
п. Бергман виказує унікально високий художній рівень прочитань обраних до презен- 
тації композицій. Зустріч з митцем такого високого рівня - справжня радість для 
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музикантів та публіки Львова. От і цього разу віолончеліст продемонстрував диво- 
вижно тонке і чуйне прочитання знаменитого твору у єврейській національній куль- 
турній традиції, один з шедеврів - молитву “Kol Nidrei" в інтерпретації Макса Бруха. 
Оксамитове звучання інструменту, вимовність кожної фрази, глибина почуттів та 
переживань, неймовірно високий інтелектуально-духовний тонус зробили цей номер 
справжньою коштовною перлиною концерту. Марсель Бергман настільки щиро і 
глибоко відтворив медитативно-молитовний стан, настільки перейняв публіку вчу- 
леністю звучання свого інструменту, що його хотілося безконечно слухати, знову 1 
знову поринати в густий, неначе медовий, звук його віолончелі. 

Широко відома мелодія Кол Нідрей - одна з найвеличніших в єврейській Літур- 
гії, проте й досі існує багато локальних наспівів, а в окремих общинах відмову від 
клятвенних обіцянок взагалі шепочуть. За А. Ідельсоном - традиційно мелодія сфор- 
мувалася між 14-15 ст. в Німеччині, об'єднавши синагогальний спів з елементами 
культури міннезангу (німецька лицарська поезія). З аналітичної точки зору - цей 
наспів синтезує кілька близьких мотивів молитовного мелосу синагогальних Вели- 
ких свят, відкриваючись урочистою “прокламащею”, за якою чергуються чудової 
краси чуттєві фрази з віртуозними руладами. Мелодія притягала багатьох митців і 
у вокальних (Л. Левандовський, І. Розенблат, Дж. Пірс, Ш. Секунда), і в інструмен- 
тальних версіях (М. Брух, А. Шенберг, М. Кастельнуово-Тедеско). Та саме віолон- 
чельна інтерпретація здобула справді світовий розголос та славу. Додамо, що Брух 
у цьому віолончельному Adagio (1881 опубліковане в Берліні, а завершувало рік 
2018 у Львові) використав окрім молитви Kol Nidre, яку читають під час вечірньої 
служби на Yom Kippur, також мелодію Ісаака Натана "На ріках Вавилонських”, яку 
через Псалом Давида було так плідно переспівано в українській поезії та музиці. 
Оркестр, навдивовижу чутливо відповідаючи на кожну фразу соліста, під батутою 
диригента - у такій тріадній іпостасі створив колосальну глибоко рефлективну а 
емоційно витончену та дуже сердечну молитву. 

У зв'язку з цим хочеться сказати кілька слів “Ha єврейську ноту" або про галицькі 
різдвяні традиції. Нещодавно Митрополит Андрей Шептицький отримав титул Пра- 
ведного, а зібраних свідчень про його великі справи стало не на один том. Однією з 
дуже значних рис цього великого християнина була надзвичайна людяність, гуман- 
ність, яка не мала ані соціальних, ані національних меж. До всіх потребуючих був 
завжди прихильний та безвідмовно допомагав. У тім сенсі цікавими є два факти — 
це обдаровування у бідних єврейських кварталах миколайськими та різдвяними пода- 
руночками, які розносили монахи в кожну хату, де лиш були діти. Не раз відвідував 
їх i Митрополит. Інший випадок засвідчує святість Андрея Шептицького. Десь came 
в часі такої благочинної різдвяної акції одна єврейка гірко заливалася сльозами — 
щойно померло її маленьке дитя. Митрополит узяв дитинку на руки, міцно огорнув- 
ши у свої одежі, притис до грудей і так натхненно молився, що маля заворушилося. 
Цей чудодійний дар, що проявився через неймовірне співчуття Митрополита, був 
добре відомий його сучасникам. 

А скільки ще єврейських дітей, родин були врятовані цим Праведним і греко- 
католицькою церквою, незважаючи на смертельну небезпеку в часи німецького на- 
цизму... За його прикладом - "Василь Барвінський запрошував додому у роки німець- 
кої окупації художника єврейського походження С. Глузберга; прийняв на роботу в 
музичну школу із закритої німцями консераторії практично всіх викладачів-євреїв; 
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не дивно, що на страшному процесі засудження композитора за нього знайшли сміли- 
вість обстати лише двійко людей - С. Людкевич та єврейка-студентка, яка мала зви- 
нуватити композитора у пропусках уроків, та, навпаки, сказала, що такого учителя 
вперше зустріла в житті... Отож, молитва, якщо вона справжня, - не має жодних 
границь 1 різниць... (за С. Павлишин). 

Ще однією молитовною зоною, острівком умиротворення людського духу стала 
“Ave Maria” А. П'яцолли - М. Скорика, адже Різдво і Богородиця - нерозлучні y 
найвищій цінності - Матері 1 Дитятка — виєднувалися в оркестровій інтерпретації 
М. Скорика у синестезії найближчої дистанції крізь призму екзотичної і далекої 
аргентинської культури з характерною ритмоінтонаційною природою, вдало і цікаво 
підкресленою українським митцем. І треба сказати, що звучання аргентинської 
молитви стало свого роду відкриттям для багатьох слухачів, оскільки переважно 
латиноамериканська культура сприймається крізь призму визначених популярною 
загальноприйнятністю ідіом. Маєстро І. Пилатюк прекрасно провів оркестр уже на 
дещо інших - реально-сучасних параметрах, із застосуванням модернових скори- 
ківських "знаків", осягаючи при тім шляхом єдиної універсальної мови людства — 
музики - і такий дещо характерний присмак "далеких країн", який набирав в пев- 
ному сенсі і діаспорного тону. Так, в Аргентині працював видатний український 
письменник і вчений Ігор Качуровський, який відкрив світові унікальний "Різдвя- 
ний сонет" Максима Рильського, з яким ми зустрінемося в цій статті згодом. А щодо 
музики, то, здавалось, Аргентина, така далека, та і зовсім близька: майже ровесником 
Астора П'яцолли (який походив з італійської діаспори) був український аргенти- 
нець Альберто Лисий, самопосвятна діяльність якого у справі розвитку української 
скрипкової школи заслуговує найвищого визнання, а немало струнників-львів'ян 
отримали карт-блянш від цього знаменитого, та все ж маловідомого в Україні скри- 
паля. З ним плідно контактував і Маестро Ігор Пилатюк, а талановита українська 
скрипалька Анастасія Пилатюк входила в число кращих учнів аргентинця. І згада- 
лись рядки, писані на Різдво в далекій Латинській Америці: 


Коли перша зірниця 

Скупається в холоднім колодязі, 
Мої предки достойно 

Сідають на довгі лави 

До горіхового стола, де гойно 

У посуді склицевім 

Пахне свята вечеря. 


Моляться по-старосвітськи 
І смакують з повагом 
Дванадцять страв, 

Як від вікна до вікна 
Зореносці з вертепом 
Несуть коляду. 


При столі одне місце, 
Де свічада на тарілці, 
Для далеких відсутніх. 
Для мене. 
Віра Вовк "Свята вечеря" 


E 
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Солісткою у камерних подарункових музикаліях виступила і молода талано- 
вита учениця І. Пилатюка - Катерина Назаренко. Їй належало соло в одному зі зна- 
менитих концертів А. П'яцолли з його "Пір року" - "Зимі". Дивовижний твір, в якому 
синтезувалися елементи класики, джазу 1 звісно ж аргентинського танго, був про- 
низаний з одного боку і вівальдіївською енергетикою (ковзання по леді), і характе- 
ристичністю (сон п'яного серед зими), яка переносилася до кав'ярень чи кафе- 
шантанів, і медитативною споглядальністю далекої і невідомої нам зими. При цім 
зазначу, що це надзвичайно віртуозний твір і вимагає колосальної технічної вправ- 
ності, яку з блиском продемонстрували і оркестр під управою Maecrpo Ігоря Пила- 
тюка, і його учениця-солістка. Яскрава, обдарована, натхненна Катерина Назаренко 
з гідністю упоралася з цим надскладним завданням, проявляючи при тім і неабияку 
музикальність і тонке музичне чуття. При всіх перевагах колоритності та експан- 
сивного начала, дещо бракувало імпозантності та власне деякої дистанційності та 
іронічності, хоча артистка, обравши романтично-піднесений тонус разом з оркест- 
ром "намалювала" незвичайну, екзотичну зиму з далекої Аргентини. А різдвяні 
рядки Віри Вовк - української поетки з сусідньої Бразилії, лише підтверджують 
емоції, які викликала музика. Адже ці поезії були написані, коли 

сніг накриває село 

білою туглею, 

і тільки церковна баня 
править за дороговказ, 
мороз скрипить під ногами 
старою скрипкою... 

а тут віяла пальм 

в'януть від спек... 


Віра Вовк 


Ще раз підкреслю, що реалізація такої оригінальної, дуже вдало підібраної та 
драматургічно продуманої концепції програми належить насамперед блискучому, 
досвідченому музикантові, душі і серцю оркестру “Академія” професорові Apry- 
рові Микитці, який дослівно жив кожною нотою, кожним звуком цього насиченого 
і складного концерту. Не дивно, що молоді оркестранти та солісти з такою само- 
відданістю та посвятою музикували, адже взорувалися, йшли за своїм знаменитим 
Капельмейстером, образ якого подекуди немов виринав зі сторінок безсмертної 
повісті-крейслеріани Е. Т. А. Гофмана. В особі А. Микитки та його камерного ор- 
кестру Львів та музична академія можуть посправжки пишатися. Та винахідливості, 
творчої інтенції, евристики ніколи не бракувало львівським музикантам: новацією 
ж даного проекту, яка, втім природньо належить до теренів саме різдвяної камераліс- 
тики (а така існує віддавна у культурі християнської традиції, збагативши музичне 
мистецтво чималим числом шедеврів світової значимості) стали хорові номери. 
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Отож, 
АКТ ДРУГИЙ - ХОРОВИЙ 


Камерний хор "Глорія" Львівської Філармонії під орудою Володимира Сиво- 
хіпа почав свій виступ з фрагменту всесвітньовідомої ораторії Георга-Фрідріха 
Генделя "Месія" - хору з першої частини "Різдво" - "Нам Дитя народилося". І хоч 
генделівські ораторії асоціюються з велелюдними хорами та монументальними 
масивами, прицільно сформований камерний хор "Глорія" настільки педантично 
точно і докладно прочитує кожну ноту, кожен звук, що заслуговує якнайвищої 
оцінки. Ця надзвичайна відточеність, вистроєність кожного інтервалу чи акорду, 
блискуча збалансованість голосової маси при чіткій тембральній диференціації 
створює колосальне враження високоестетичного, навіть перфекційного виконання. 
А як відомо - вища точність здатна осягнути вищу грандіозність (в найглибшому 
розумінні цього поняття). Взагалі, весь концерт справляв враження дуже вишуканої 
аристократично-шляхетної акції, нав'язуючи і гравітуючи до сфер високого добір- 
ного естетизму. Грунтовними, але дуже виваженими були хорові інтерпретації та 
прочитання В. Сивохіпа, хор "Глорія" під управою якого, беззаперечно конкурент- 
ноздатний у світових пописах репрезентувати музику якнайширшого стильового та 
національного спектру. Так, зрештою, адаптуючи Генделя, колектив радше дотри- 
мався смислової семантики - скромного і тихого Рождества. Примітно, що цю opa- 
торію Г. b. Гендель створив для Ірландії - країни, в якій найкраще почувався, адже 
свободолюбивість та непідробна щирість ірландців назавжди полонили йоо серце, 
зрештою, він поривався до цієї країни - єдиної в світі, на гербі якої є музичний 
інструмент - арфа (чи ж не звідти виникло бажання у Генделя досконально освоїти 
цей інструмент), та Англія так і не видала композиторові візи. Ця країна, цей народ, 
який попри все, тримається і зберігає свою національну ідентичність може слугу- 
вати взірцем і для нашого народу, який все ж таки має більше кількох десятків носіїв 
рідної мови порівняно з ірландцями. Отут прикрашу текст власне тим нововідкри- 
тим віршем Максима Рильського: 


Незмінний свідку пращурів моїх, 
Золотооке небо! Ясний світе! 
Тобі мої замислені привіти! 
Акорди перших співів різдвяних, 
Казки ієрогліфів золотих! 
Незримих рук усім видимі квіти! 
Як бачить вас і серцю не радіти, 
Як не забуть усіх турбот земних. 
Під дальній звук урочистого дзвону 
Ви воскресили вбогий Вифлеєм 

I схилену над яслами Мадонну. 


Ви світите перед великим днем 
Над бідною кривавою землею - 
Нового світу новою зорею! 


Максим Рильський 
"Різдвяний сонет" 
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Хор у супроводі оркестру виконав кілька знакових композицій, походженням 
насамперед з рідних галицьких теренів. Цікаво, що у паралітургічних жанрах 
коляди переважно мають авторство, хоч, безперечно, багато чиї імена "розчини- 
лися" ще з ренесансно-барокових часів, а й новішого авторства - стають неусвідом- 
лено народними - чи то буде мегапопулярна "Нова радість стала" - а вона Стецен- 
кова, чи "Спи, Ісусе, спи", яка належить о. Йосипові Кишакевичу. Музична діяль- 
ність саме українських священиків складає свого роду унікальний артефакт, 
оскільки виповнила собою не лише сторінки церковної традиції, але 1 світських соль- 
них, хорових, театральних, інструментальних і навіть симфонічних жанрів. OT i B 
цій програмі прозвучала авторська щедрівка о. Й. Кишакевича в оркестрово-хоро- 
вому опрацюванні молодого композитора Богдана Сегіна. Мелодичні вартості цієї 
широкорозпівної щедрівки виходять далеко за межі сталих архетипів, а поєднання 
інтенсивно-ліричного начала з витриманим містично-сакральним забарвленням 
надавало творові унікальної проникливості і задушевності. Присвячений твір одному 
з промоторів відродження багатьох сторінок галицької музичної культури, який так 
зараня відійшов у засвіти - Романові Стельмащукові - твір набирав особливої поми- 
нальної символіки. 

"Тим то хотілося пом'янути і кожного зі своїх, і тих далеких невідомих, може 
й ніколи не бачених людей. "Щедрий вечір!" — ці слова зі щемом і невимовним 
сумом пригадували страшні роки голодоморів, коли ні зернятка - "Щедрий 
вечір!”; страшні роки засланих і замордованих у холодних засланнях — "Щедрий 
вечір! "; усім полеглим за волю України - "Щедрий вечір!" усім, хто відійшов y 
вічність на своїй землі і далеко від дому — "Щедрий вечір!" Пригадалася зимова 
історія про одного галицького священика, великого українського патріота, який 
не лише писав музику, але був автором одних з перших українських музичних 
підручників - "Учебник початкових відомостей музики і співу", "Основи музики", 
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"Наука співу по слухові” (1880-1886), підтримані В. Матюком та А. Вахня- 
нином. Також цей немирівський панотець, що користався псевдо Бережанин, 
активно відроджував до життя твори Бортнянського, Нанке, Серсавія, Вер- 
бицького, Лаврівського. Автор кількох Літургій та інших Служб, а також низки 
паралітургічних творів, один з яких має символічну назву “Непроходимая втра- 
та” - отець Іван Кипріян, який став однією з мученицьких легендарних постатей 
української греко-католицької церкви. 


Події відбувалися в Сибіру у 1924 році, де в одному з концентраційних таборів 
перебував ув'язнений більшовиками як капелан УГА, що потрапив у полон в 
“чотирикутнику смерті” на Великій Україні - o. Кипріян. Ось яку зимову істо- 
рію знаходимо у книзі “Полеві духівники YI A" І. Лебедович : “У бараці № A-332 
він жив поруч з 70-ма народженими в таборах дітьми, які живилися рештками 
їжі та доживали до 5-6 років. Отець Кипріян робив для них "цукрових анге- 
ликів", розповідав біблійні оповідки і єдиний хоронив, коли хтось помирав з цих 
покалічених, важкохворих неповносправних дітей. Для розстрілів у таборі була 
зроблена "жива клітка" без даху, де тримали засуджених на смерть. Священик 
разом з іншими в'язнями прорив до клітки підземний лаз, і ночами перед стратою 
уділяв останньої сповіді i причастя в'язням. Одного разу він довідався, що 
страти чекають 20 дітей, і недивлячись на сильну завірюху взяв 22 ангелики і зі 
словами "Мир усім!" вирушив до клітки. Страшна хуртовина не вщухала кілька 
днів, а потому сторожі знайшли тіло о. Кипріяна в клітці разом з замезлими 
дітьми. Він ще тримав руку одного хлопчика. А між ними був цукровий анге- 
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лик... 


І з домінантового ступеню - немов щедра пригоршня сліз - зачерпується 
висхідна мала секста - один з найсумніших інтервалів - "Щедрий" і дрібненькими 
посекундовими кроками здіймаючи “Вечір”, i ще раз зачерпнути - з початкового 
звуку широким ходом Ha малу септіму - “Добрий” і знову оспіваний дрібненькими 
висхідними секундами "Вечір" i ще вище - всього на малу секунду, перебуваючи 
немов у верховітті болю - "Добрим" із затриманням на УЇ ступені ладу плавними 
мелодичними хвилями-опусканнями додолу “людям на здоров'я!” І сум, і втрати, і 
надія, 1 якесь безмежне співчуття розливалося у цій чудовій мелодії, розділеній ком- 
позитором на безліч поліфонічних стрічечок і підголосків, яке вивершувалося чудо- 
вим сопрановим вокалізом без жодних слів, що витав над цією щедрівкою, немов 
огортаючи музичне ціле невидимим крилом любові і добра. Бо як сказав чудовий та 
маловідомий вкраїнський поет Борис Олександрів: "Ї в смутку є тепло людського 
серця...” Браво Богдан Сегін! Браво Володимир Сивохіп! Браво хор “Глорія” та 
оркестр “Академия”! Це було незабутньо! 

Питомі ірмолойні коляди, що віддавна побутують в різдвяній практиці Гали- 
чини у високомистецьких прочитаннях видатних композиторів минулого - С. Люд- 
кевича та В. Барвінського крізь призму прочитання оркестровими аранжуваннями 
наших сучасників - М. Скорика та В. Пасічника стали новим словом у житті цих 
відомих музичних архетипів. Так, камерним хором "Глорія" та камерним оркестром 
“Академія” під управою В. Сивохіпа було запропоновано по-суті дві Різдвяні 
вокально-інструментальні сюїти, кожна з яких включала по чотири номери - чотири 
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яскраві добре відомі звичаєві галицькі колядки. Загалом картина цих номерів нага- 
дувала дійсно веселковий спектр різнобарв'я колядкових образів та настроїв, так 
вдало схоплених у вірші галицького символіста Богдана Кравціва: 


Свят-вечір був у зблисках скла і світла, 
В розспівану зодягнений колядку. 
Дитяча втіха щедро мерехтіла 
Барвистим станіолем чоколядок. 


Зодягнена в зірок позірне прядиво 
ялинка у світлиці світлим дивом, 

В очах дітей захоплено й незрадливо 
Сіяє, наче віра їх, правдиво. 


Свічки, блискітки, стружечки із золота, 
I янгол із зорею дуже близький. 

І мить різдвяна - радісно розколена 
Барвистим спектром на скалки і блиски. 


Богдан Кравців 





Однак, кожен з аранжувальників запропонував своєрідний підхід до обраної 
теми. Старогалицькими елегіями, присмаком патріархально-статечного відчуття 
характеризувалася гармонізація та оркестровка В. Пасічника, дотримана в дуже 
органічному відчутті стилістики Станіслава Людкевича. Дещо по-іншому, творячи 
по-суті перебіг оригінальних авторських колористичних образків-замальовок, спов- 
нених віртуозною технікою та сучасними прийомам, підійшов Мирослав Скорик до 
прочитання коляд Василя Барвінського. Така "подвійна" аранжація давала відчуття 
багатства, феєричної маєтності нашого музичного статку, у колядково-щедрів- 
ковому крузі якого таїться невимовне багатство поетики національного генія. Адже 
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прославна гімнічність маестатичного "Бог Предвічний народився" межувала з легко- 
крилою по-дитячому наївною оповідкою "Бог ся раждає", 1з високою трагедійністю 
страти вифлеємських немовлят царем Іродом у знаменитій “Не плач, Рахиле”, і з 
усеосяйною дзвоновою стихією всеосяжної радості народження нового життя у "Во 
Вифлеємі нині новина". I саме цей контент української культури, штучно вилучений 
майже на пів століття з національного вжитку (пригадаймо, хоча б як переназивали 
“Колядницю” С. Людкевича на "Новорічну увертюру" із забороною виконувати 
останню частину, де диригент має повернутися до публіки і заспівати разом з нею 
в супроводі симфонічного оркестру знамениту "Нова радість стала", чи щойно від- 
криті церковні твори композитора) не лише музичного, а в поезії, прозі, малярстві, 
ужитковому мистецтві! І така активна творчість в цьому напрямку сучасних компо- 
зиторів і виконавців - свідчення невмирущості та животворності ментальних тради- 
цій українського народу. Чи ось наприклад переспів різдвяного гімну "Слава на 
висотах Богу, а на землі мир" Ігоря-Богдана Антонича: 


“GLORIA ІМ EXCELSIS” 
( "Слава на висотах ") 


Обняти всіх людей 

з великої, ясної радости, 

до всіх гукати: гей! 

Сміятися безжурно, радо. 

Немов мале дитя, 

плескати у долоні голосно, здорово. 
Сьогодні без пуття, 

сьогодні всі безглузді, всі обов'язково. 
Сьогодні гояться всі рани, 

сьогодні всміхнені всі люди. 
Ставайте в хор, вперед, сопрани, 
хай янгол диригентом буде. 

Хай грає пісня серед герця, 

бо це найбільша з перемог. 

У жолобі мойого серця 

сьогодні народився Бог! 


Богдан-Ігор Антонич 


Такий взнесений настрій якнайкраще відповідав уже традиційному фінальному 
номерові - коді програми, яка ось уже котрий сезон увінчує "Різдвяні дарунки" 
оркестру "Академія" - незвичайно вдалій та оригінальній сучасній обробці знаме- 
нитого "Щедрика"? Миколи Леонтовича - Юрієм Ланюком. І якщо у сфері куль- 
турної дипломатії нашої держави "Щедрик" постає як візитівка, "бренд" України, 
здобувши світове визнання не лише в україномовній версії, завдяки насамперед 
всесвітній діяльності Республіканської капели Олександра Кошиця, яка пронесла 
"Щедрика" всією Європою, Південною та Північною Америкою. І вже там, у 1936 р. 
з'являється англомовна версія, створена також українцем з лав американської 
діаспори - Петром Вільховським - диригентом численних українських хорів. 
Завдяки медіа-ресурсам можемо досвідчити безліч варіантів цієї прадавньої архе- 
типної української поспівки чи не у всіх країнах світу, яка отримала своє перше 
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мистецьке прочитання генієм Миколи Леонтовича. Чудовий пам'ятник саме "Щед- 
рику” 3 нотним текстом - унікальний у сенсі монументальної архітектури, став увіко- 
вічненням себесвідомості українським народом. І хоч трагічним шлейфом отінена 
ця чотирискладова щедрівочка, адже композиторові, який створив її феноменально 
вишукане аранжування, випала страшна доля практично "очолити" непочислимий 
список розстріляних сотень-тисяч українських геніїв та мільйони знищених зем- 
ляків - твори, винаходи, діяння яких, наперекір усьому живуть з Вищої Волі, з непо- 
яснимого Божого Провидіння. Притупуючи і проспівуючи з якоюсь впертою затя- 
тістю і молодечою відвагою цей джаз-фолковий варіант "Щедрика" Юрія Ланюка, 
вистукуючи мінімально коротку ритмоформулу-заклинання як базовий компонент 
на рівні найелементарніших молекулярно-атомарних стосунків звукової матерії, 
найпростіших імпульсів, зрозумілих для цілого світу - артисти вкотре засвідчили 
життєдайну силу привітання життя, новонародження, вічного оновлення і відро- 
дження. 

Після концерту надовго залишилися думки та емоції, переживання. Якось само 
собою серед "Променистих сильвет" (як охрестив потужну плеяду поетів та пись- 
менників материкової та діаспорної України блискучий літературознавець зі світо- 
вим іменем, творчість якого щойно відкриваємо - Ігор Качуровський) вибір мотто 
до цієї статті припав на рядки з поеми "Тайни Різдва" ще одного "очільника" Роз- 
стріляного Відродження з інтервалом у пів-року українського генія Грицька Чуп- 
ринки (якщо Леонтович загинув 10 (23) січня 1921 року, то Чупринку розстріляли 
28 серпня 1921 року). Слава 1 популярність цього унікальної краси поета-модерніста 
були настільки відомими і популярними, а національна позиція настільки відваж- 
ною, що провідник УПА генерал-хорунжий Роман Шухевич - легендарний борець 
за самостійну Україну - взяв за підпільний псевдонім прізвище поета Чупринки. Не 
випадково В. Барвінський створив один зі своїх символістичних вокальних 
шедеврів у чорно-клавішному варіанті (як в останньому циклі К. Дебюссі "По біло- 
му 1 чорному") прерозкішну зоряно-космічну Колискову "Як любовно невимовно..." 
на слова Г. Чупринки. І завершити цей артикул хочу також рядками цього поета. 
Однак, попередньо ще раз варто наголосити, що автори, модератори, сподвижники 
цієї чудової мистецької акції співпричастилися з сяйвом отих променистих сильвет, 
що належать уже до “кругу надземного” за словами Юрія Клена - а серед них промі- 
нюють і сильвети музикантів - і М. Леонтовича, і В. Барвінського, і С. Людкевича, 
io. Й. Кишакевича, i o. І. Кипріяна, i Р. Стельмащука... 

Та все ж, говорячи про світло тієї унікальної Зорі чи про міріади зір, що про- 
мінюють Кругом Понадземним, донести 1 відкрити це сяйво можуть лише справжні 
таланти, музиканти найвищої проби, художники досконалої майстерності. І цю 
радість відкриття і співпережиття з великим звуковим сяйвом музики завдячуємо 
композиторам - М. Скорикові, І. Щербакову, В. Камінському, Ю. Ланюкові, Б. Сегіну, 
В. Пасічникові; блискучим диригентам - І. Пилатюкові та В. Сивохіпові, модера- 
торові дійства і незмінному керівникові "Різдвяних дарунків" А. Микитці, чудовим 
солістам - М. Бергману, О. Литвиненко, К. Назаренко та всім без винятку співакам 
камерного хору “Глорія” та учасникам камерного оркестру ЛНМА ім. М. Лисенка 
"Академія". Адже, завдяки твореній ними музиці, відкривалися перед слухачами 
неполічимі та незбагненні обрії поетики непроминального подиву перед красою 
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Божого світу у величі всесотворенного, у відвічному новонародженні, про що так 
чудово у своїй поемі написав Грицько Чупринка: 


Грає небо в блисках свіч. Сяє образ дорогий - 

Сад в убранні білосніжнім. Ясна зірка Віфлеєма; 

Сном дитячим віє ніч, Цілий всесвіт навкруги - 
Золотим, далеким, ніжним. Ніби юности поема. 

Десь далеко вдарив дзвін; О, живи, живи хоч мить 
Серце стислось і стріпнулось; Так, як жив в дитячих роках, 
Як багато в серці змін, Поки серце защемить 

Як там хутко все проснулось! В життьових буденних кроках. 
Встали привиди святі, Ясним усміхом дитини 

Сни підвищено прекрасні, Гляне сонце із-за гір; 

Що таїли їх в житті Щохвилини, 

Довгі будні рівночасні. Щогодини 

Все минає, все іде, Бережи в душі картини, 

Юна ж віра зостається. Що вбачав ти в блисках зір. 
Близько, близько дзвін гуде; 

Серце плаче і сміється! Грицько Чупринка 


"В Різдвяну ніч" 
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Марсель Бергман, віолончель 


Катерина Назаренко, скрипка Оксана Литвиненко, вюлончель 


banu 


мирослав Скорик, художній кервіник 


Ігор Пилатюк, диригент 


Володимир Сивохіп, диригент 


t 


Артур Микитка, керівник і концертмейстер 
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Стефанія Олійник 


ПЕРШИЙ МІЖНАРОДНИЙ КОНКУРС СКРИПАЛІВ 
МИРОСЛАВА СКОРИКА 


2018 рік ввійде в історію української музичної культури, як рік музики 
Мирослава Скорика, славетного композитора, Героя України, лауреата Національ- 
ної премії України імені Тараса Шевченка, Народного артиста України, який від- 
святкував своє 80-ліття. У ювілейний для митця рік по всій країні відбулося чимало 
концертів, зустрічей із творчою молоддю, прозвучали прем'єри нових композицій 
та інші твори Маєстро у виконанні різноманітних колективів, які прагнули засвід- 
чити повагу видатному композитору сучасності. Довершував низку ювілейних 
подій - Міжнародний конкурс, на якому у виконанні молодих музикантів звучала 
музика композитора. 

Впродовж 9-14 грудня 2018 року на базі Львівської національної музичної 
академії імені М.В.Лисенка відбувся Перший Міжнародний конкурс скрипалів 
Мирослава Скорика, ініційований самим композитором. У конкурсних змаганнях 
взяли участь скрипалі двох вікових груп (до 18 і до 30 років) і демонстрували свою 
майстерність у кількох конкурсних турах. Особливістю та унікальністю цього кон- 
курсу стало те, що на кожному етапі конкурсних прослуховувань молоді музиканти 
виконували твори Мирослава Скорика, а сам Маєстро - очолював журі та відзначав 
найкращі виконання власних композицій. 





Богдан Каськів, Мирослав Скорик, Дусанбай Касеїнов 


До складу журі також ввійшли відомі на світовій музичній сцені виконавці: 
ректор ЛНМА імені М. В. Лисенка, Народний артист України, академік Національ- 
ної академії мистецтв України, доктор філософії та професор Ігор Пилатюк (Укра- 
їна), заслужений діяч мистецтв Казахстану, професор Дусанбай Касеїнов (Казахстан); 
лауреат міжнародних конкурсів, професор Версальської консерваторії Олександр 
Брусіловський (Франція); заслужений діяч мистецтв України, завідувач кафедри 
скрипки Львівської національної музичної академії імені М. В. Лисенка, професор 
Богдан Каськів (Україна). Величезну організаторську роботу здійснив виконавчий 
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директор конкурсу - заслужений діяч мистецтв України, професор кафедри скрип- 
ки ЛНМА імені М. В. Лисенка Юрій Соколовський. 

Для першої вікової групи конкурс складався з двох турів: у першому представ- 
ники різних міст та навчальних закладів України виконували частини творів для 
скрипки соло Й. С. Баха та Г. Телемана, а також два каприси - А. В'єтана, Н. Пага- 
ніні, Г. Венявського, Я. Донта або ж П. Роде (на вибір) та обов'язковий твір - каприс 
для скрипки соло Мирослава Скорика. У другому турі музиканти віком до 18 років 
виконували виключно композиції Маестро - частини Скрипкових сонат та п'єси. 

Для другої вікової групи було передбачено три конкурсні тури прослуховувань. 
У першому (як і в молодшій групі) програма виступу конкурсантів з України, Фран- 
ції, Швейцарії та Китаю включала поліфонічні композиції Баха та каприси європей- 
ських авторів та Скорика, у другому - Сонати та п'єси українського композитора із 
ще однією віртуозною п'єсою на вибір, а ось у 3-му турі - музиканти виконували 
Скрипкові концерти Скорика у супроводі оркестру. 

Варто відзначити широкий спектр творів для скрипки соло, у супроводі форте- 
піано чи оркестру Мирослава Скорика у різних жанрах, які є актуальними для вико- 
навців різного віку, адже композиції різноманітного рівня складності містять від- 
мінні виконавські труднощі. Учасники конкурсу виконували різностильові, різно- 
характерні п'єси, як-от «Мелодія», «Карпатська рапсодія», «Іспанський танець», 
«Арія», «Скерцо», «Алегрето 1 Танець» та інші, віртуозні Каприс для скрипки соло 
та Скрипкові сонати, й одночастинні, емоційно концентровані Скрипкові концерти. 
Для виконання учасникам третього туру Другої вікової групи були запропоновані 
концерти Ne 1, 4, 5, 6 та 7 (останній не виконувався конкурсантами), які конкурсанти — 
Тома Бервецький, Василь Заціха (обидва зіграли Скрипковий концерт Ne 6), Тарас 
Зданюк (Концерт №4), Назар Кісюк, Олександр Кульчицький (обидва обрали 
Скрипковий концерт Ne 5), Марія Мельничук (Концерт Ne 1) виконали під орудою 
Юрія Бервецького у супроводі Симфонічного оркестру оперної студії ЛНМА імені 
М. В. Лисенка. 

Урочисте закриття конкурсу відбулося 14 грудня у Великому залі ЛНМА. 
Заступник голови журі, ректор академії, професор Ігор Пилатюк наголосив, при 
яких складних умовах частково запровадженого у державі воєнного стану відбувся 
цей конкурс, та подякував Голові Львівської обласної державної адміністрації Олегу 
Синютці, який забезпечив його проведення. У своєму вітальному слові перший 
заступник голови Львівської обласної державної адміністрації Ростислав Замлин- 
ський підкреслив, що такі непересічні мистецькі події повинні відбуватися, нехай 
навіть за важких обставин: «Коли країна воює, ми маємо змогу тут творити культуру. 
Адже культура є стержнем кожної нації... Такі заходи об'єднують митців, членів 
журі з різних країн, а також конкурсантів із різних міст України та із-за кордону». 

Надзвичайно схвильовано висловився Мирослав Скорик: «Дуже приємно, що 
Львів відгукнувся на мою ініціативу. Я щасливий, що моя музика звучала у вико- 
нанні таких молодих музикантів. Коли я бачу, як емоційно виконавці і слухачі пере- 
живають мою музику - це найвища нагорода для композитора». 

Нагородженню лауреатів конкурсу та заключному концерту передувала ще одна 
вагома для мистецького життя академії подія - членові журі, професору Дусанбаю 
Касеінову було присуджено звання почесного професора ЛНМА імені М. В. Лисенка. 
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Призовий фонд Першого Міжнародного конкурсу скрипалів Мирослава Ско- 
рика становив 250 тисяч гривень. За рішенням членів журі лауреатами у першій 
групі (учасники до 18 років) стали: І премія - Анастасія Сокрута (Україна, Львів); 
П премія - Олександра Хмара (Україна, Київ), Ш премія - Володимир Заціха (Укра- 
їна, Львів). Дипломант - Максим Поплінський (Україна, Дніпро). Лауреатами Другої 
групи (учасники до 30 років) стали: І премія - Василь Заціха (Україна Швейцарія); 
II премія - Тома Бервецький (Україна-Франція), III премія - Назарій Кісюк (Укра- 
їна, Львів); ГУ премія - Марія Мельничук (Україна, Львів); У премія - Тарас Зданюк 
(Україна, Львів) та Олександр Кульчицький (Україна, Львів). Дипломанти: Ольга 
Рукавішнікова (Україна, Київ), Дарій Кобзар (Україна, Львів), Евеліна Сливінська 
(Україна, Львів). Спеціальні призи «За краще виконання твору М. Скорика» отри- 
мали Евеліна Сливінська та «За краще виконання обов'язкового твору М. Скорика» — 
Дарій Кобзар. 

Окрім того, спеціальними подяками та дипломами були відзначені концертмей- 
стер П. Довгань та викладачі конкурсантів - Заранський B. I., Пилатюк H. I., Har О. B., 
Когут O. Ñ., Copa M. B, Півненко b. I., Осенева I. O., Брусіловський O., яким про- 
фесор Ігор Пилатюк подякував за плідну працю у підготовці учасників до цього кон- 


курсу. 


У * 





По закінченні нагородження відбувся концерт лауреатів, які виконали віртуозні 
композиції Мирослава Скорика. Соната №1 (1 частина), «Мелодія», «Алегрето 1 
Танець», Каприс для скрипки соло, «Іспанський танець» та «Карпатська рапсодія» 
прозвучали у майстерному виконанні Володимира Заціхи, Олександри Хмари, 
Анастасії Сокрути, Назарія Кісюка, Томи Бервецького та Василя Заціхи, які справді 
можуть пишатися тим, що здобули перемогу на конкурсі, де оцінював їх виступ сам 
автор більшості виконуваних ними композицій. 
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ГОВОРИТЬ МУЗИЧНА МОЛОДЬ 


Любов Назар 


РОЛЬ ВАСИЛЯ БАРВІНСЬКОГО 
У ВПРОВАДЖЕННІ ТА ФОРМУВАННІ НАЦІОНАЛЬНОГО ВИМІРУ 
СИСТЕМИ Е. ЖАК-ДАЛЬКРОЗА 
В ГАЛИЧИНІ ПЕРШОЇ ПОЛОВИНИ ХХ СТОЛІТТЯ 


Василь Барвінський є одним з перших галичан, хто не лише ознайомився з сис- 
темою Далькроза, але й знав цю систему і як учень, концертмейстер, композитор, 
згодом впроваджував Й елементи у систему музичної освіти Галичини, оскільки 
творча діяльність композитора була тісно пов'язана з розвитком української музич- 
ної культури, та, зокрема, її освітньою галуззю. Видатний український композитор, 
піаніст, педагог, музичний критик, ім'я якого повертається на музичну арену Укра- 
їни після років примусового забуття, познайомився з системою Далькроза у період 
її становлення. В часі свого навчання у Празі (1908-1915 рр.), Барвінський, студію- 
ючи у Вітезслава Новака, мабуть, за рекомендацією викладача, стає спочатку кон- 
цертмейстером в школі шанувальниці, а в майбутньому, учениці і співробітниці 
Далькроза - Ельсбет Ляутер, згодом приєднується до її танцювальних класів. 

Після повернення на Батьківщину пише музичні твори для далькрозівського 
методу навчання та театралізованих постановок для галицьких танцювальних шкіл, 
які у своїй практиці застосовували елементи далькрозівської ритмопластики, а 
будучи директором ВМІ їм. М. Лисенка у Львові, рекомендує і надсилає на навчан- 
ня до школи Далькроза О. Федак-Драгомирецьку, майбутнього викладача ритміки 
в музичній школі при BMI ім. М. Лисенка. 

Перебування композитора в Празі - одному з музичних центрів Європи - 
тривало з 1908 по 1915 рік, а інформація стосовно його зацікавлень, подій, які 
формували його мистецьку постать, збереглася в листах композитора до родини. 
Тут і надалі автор посилатиметься на підбірку листів В. Барвінського, опубліковану 
JI. Кияновською [2]. В листі від 1910 р. молодий B. Барвінський подає батькам 
інформацію про Е. Жак-Далькроза в Празькій школі (очевидно, в танцювальній 
школі Ляутер), де пише, що "як її концертмейстер має суттєву знижку, а від успіху 
учнів залежить можливість відкрити філію самим Далькрозом у Празі, що 
дозволить чотиримісячний курс перетворити на повноцінне навчання" [4.10.1912]. 
У наступному листі Барвінський описує тривалість занять та кількість їх проведень 
на тиждень - два заняття по 1,5 год.), а також розповідає про значні фізичні зусилля, 
необхідні для виконання вправ, розповідає, що рухи і ритми повинні поєднуватися 
з музикою, що досить важко виконувати. Проте, стверджує, що такого типу ритміка 
у поєднанні з дихальними вправами та гімнастикою є корисними для здоров'я та 
зауважує, що одна з ключових причин зацікавлення системою - можливість 
використати її елементи у майбутній педагогічній практиці [10.10.1912]. 
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З листів, датованих жовтнем 1912 року відомо також про зустріч Барвінського 
з Далькрозом. Так, у листі до батька від 19.10.1912. композитор пише: "Именно 
приїхав перед вчера до Праги сам Dalcrose з Hellerau зі своїми найліпшими 
ученицями і учениками - вечір був в Рудольфінум попис. ... Я се бачив перший раз, 
бо тамтого року, як був подібний попис в Празі, я був у Львові. Справді доказували 
они незвичайних річий. Зграбність рухів і опанованя тіла впрост ідеальне - а також 
і музикальна сторона незвичайно цікава. З нагоди однак, що Dalcrose був в Празі - 
мав наш курс, B котрім я є, ехіга-годину: учив сам Dalcrose. - Одну мав діточий курс, 
іна тім остатнім я також був і приглядався. Для здоровля є се річ незвичайно добра — 
так як люфтбад і гімнастика. Я приступив також по годині до Dalcrose-a і запитався, 
чи для мене, яко не артиста театрального, має той курс яке значіня. Отже він говорив 
мені і про музиків і пяністів і давав мені відповіди на деякі Moi питаня" [19.10.1912]. 
З наступного листа стає відомо, що викладач Барвінського - п.Ляутер ставила 
танцювальний номер за методом Далькроза на музичний твір В. Новака “Ingnito”, 
фортепіанну партію якого виконував молодий український композитор. 

Проте, з листів Барвінського, написаних взимку 1913 року відомо, що Ляутер 
на той час ще не презентувала свого мистецтва Далькрозу, лише прагнула цього ж 
року відвідати літні курси y Геллерау. "Як свідчать листи, Барвінський працював 
концертмейстером у школі панни Лаутер (Lauter), котра на той час впроваджувала 
в життя систему Далькроза і навіть мріяла "при нагоді затанцювати Раїсгоз'ови" (з 
наступних листів одержимо свідчення, що ці її плани доволі швидко здійснилися) 
(23.02.1913)”. Згодом, вона стане одним з провідних викладачів школи Геллерау. 
Після побуту в Празі, Далькроз планував гастрольну поїздку з кращими учнями до 
Лондону [15.11.1912.], партію фортепіано на гастролях планував виконувати сам 
Далькроз, проте гастролі, в яких планувався показ танцю Ляутер, вимагали багато 
репетицій, тож Барвінський в листах пише про значну кількість часу, витрачених на 
репетиції, та зазначає, що танець поволі набує естетичного вигляду і стає мистець- 
ким твором. Співпраця з Ляутер, навчання в її групі танцю інспірувало значне за- 
хоплення танцівниці талантом молодого Барвінського, яка настійно рекомендувала 
йому продемонструвати власні пластичні досягнення на показових виступах у Гел- 
лєрау, а найбільше - провчитися бодай рік у школі під керівництвом Далькроза 
[05.03.1913]. Ймовірно, що причина таких настійливих рекомендацій 3 боку викла- 
дача була підтримувана і самим Далькрозом, вже особисто знайомим з Барвінським, 
та очевидно, наслуханим про нього від Ляутер в часі Петербурзьких гастролей. 

Постійно агітуючи молодого Барвінського навчатися танцю в Далькроза у 
Геллєрау (листи за березень-квітень), Ляутер захопила композитора ідеями Даль- 
кроза, проте ця метода потребувала багато фізичних і часових затрат, а також плата 
за навчання були для Барвінських занадто коштовними. Відвідувачі школи в Геллє- 
рау згадують про те, що серед учнів були діти місцевих робітників, та навчання було 
платним i потребувало значних фінансових вкладень. 

Вже у березні цього ж року молодий композитор отримує запрошення як учас- 
ник концерту школи Далькроза, проте сумнівається у потребі їхати туди лише в 
якості концертмейстера або ж учня, його насамперед цікавить можливість предста- 
вити власні твори (20.03.1913, Прага]. Та невизначеність з виконавцями ставлять 
під сумнів затію з виступом 1 Барвінський відмовляється від участі в концерті. Але, 


2018/4 (30) УКРАЇНСЬКА МУЗИКА 247 


ймовірно, що Lauter надзвичайно високо цінувала Барвінського і навіть намагалась 
знайти йому вільне місце у школі Далькроза - вона відбула до Hellerau десь 
наприкінці лютого |17.02.1913|, плануючи при зустрічі з автором популярної 
системи представити йому Барвінського, виконуючи розроблений програмою твір 
Новака (ймовірно, дидактичний, спеціально написаний згідно із системою) 
"Ingnito", про який знаходимо згадки в листах [17.01.; 5.03.1913]. Ймовірно, що 
знайомство Барвінського з даним освітнім методом відбулося за сприяння його 
викладача з композиції і швидше за все сприймалося композитором-початківцем як 
можливість осягнення сучасних методів музичної творчості. Свідченням такого 
стосунку до методики Далькроза є і експериментальний твір, згадки про який 
зустрічаються в листах, датованих початком березня 1913 р. - на карнавалі у Под- 
скальській філармонії Барвінський представив власні варіації на "руську народну 
куплетову пісню “О Купер'яні" і "скомбінував до них ті вправи Далькроза, які я 
дотепер навчився". 

Наступна інформація про далькрозівську систему і стосунок до неї Барвін- 
ського зустрічається в листах, датованих червнем 1913 року. Перебуваючи у родин- 
них справах з візитом у санаторії п. Локбелів у Кемніці, Барвінський мав нагоду 
побачити устаткування, які використовувалися в медичних закладах для роботи з 
пацієнтами за методом Далькроза: "Найдорожчі Родичі! Вчера о 1 год. поїхав я з 
Наталкою до Chemnitz, де нас напастили Locbell’i і дуже сердечно прийняли, і не 
пустили нас вечером з поворотом, так що осталисьмо ту ще через ніч. Dr. Locbell 
показував мені ціле урядження в санаторії - найріжніші приряддя і машини - дуже 
гарно уряджено Sandersaal з гімнастичними прирядами. Я їздив на коні, який 
пускався в рух за помоччю електрики. А ввечері пішлисьмо до концертової салі, де 
вже Dr. Locbell запросив багато з гостей, які перебувають в санаторії. З початку 


Гу листі за 5 березня (20. Лист, Прага, 05.03.1910) Барвінський подає інформацію про те, як 
проходили вечори в знаменитій Подскальській філармонії - центрі вільнодумства 1 пошуків 
нового для талановитої молоді столиці Чехії: "Найдорожші Родичі! Через мясопустний 
вечерок в Подскальській фільгармонії, який відбувся в середу - не мав я часу більше 
написати. Вечерок удався знаменито. Я дав собі ушити з цілком таної материї костюм 
поросяти - з червеної сатини чи що, то було так, як давна наша скарбонка. В фільгармониї, 
до якої ми збирали всі гроші, виглядав я зовсім як велика скарбонка — позолочувані уха — 
хвіст - лаби. Мав я також на хребті умисне зроблену шпару, до якої мож було вкидати 
гроші. Я скомпонував на руску народну куплетову пісню “О Куперяні" варияциї i до них 
скомбінував я ті вправи Dalcrose-a, які я дотепер научився. Моя точка всім незвичайно 
подобалася - се була несподіванка. Всі реготалися до розпуки |в оригіналі - до розпуку] 
тоді, як то порося ті всякі рухи робило. Зібрав я опісля 5 корон до тої кешонки на хребті. 
Ще були инші добрі точки, пр(иміром) - чотирох найслабших грачів (2 малярі і двох 
літератів), які лиш троха уміють грати - грали Mayerbera (Марш Пророка) при чотирох 
метрономах, каждий мав ще так званого "маркера", який нотував кожду похибку. Критик 
сидів на кріслі на столі. Сьпівали також куплети на біжучі музичні теми - особливо на 
тутейший сьпір 2-х музичних партий. Автори цих куплетів убігалися о нагороди. Dr. Vesoly 
написав цілу драму - за яку дістав почесну нагороду. Всі нагороди були завинені, і кождий 
собі вибирав. На внесок Новака я дістав також почесну нагороду за свою точку - коли 
розвинув я вибрану нагороду, був там селедець! Иньші подіставали старі календарі та старі 
олівці. Забава була знаменита" [5]. 
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співали пані Locbell пару пісень - Наталка акомпанувала, опісля грав я з Наталкою 
також. Я трохи умучився i не міг цілу ніч спати - мабуть, забагато вражінь. Нині 
від'їзд назад через Дрезно до Праги". В цьому ж листі Барвінський висловлює 
бажання написати фейлетон до україномовного галицького часопису - "Руслана", в 
якому би ознайомив галичан з популярною в Європі мистецькою освітньою 
системою Далькроза. Невідомо, чи композитор того року відвідав Геллерау, хоча 
планував від'їзд з Саксонії через Дрезден (Геллєрау на той час було робітничим 
передмістям Дрездена), проте в попередніх листах йде мова про підготовку творів 
композитора (прелюдій, нових варіацій для квартету), очевидно для того, аби 
представити їх Далькрозу. 

На думку JI. Кияновської "виступи Барвінського в українській i чеській пресі 
відіграли дуже важливу роль у популяризації нових європейських тенденцій і віянь 
у дещо "провінційній" Галичині. Саме він вперше докладно описав і проаналізував 
в україномовній літературі систему Далькроза, на яку покладав такі великі надії у 
фізичному вдосконаленні русинок (1 першою "жертвою" з-посеред них безперечно 
стала його наречена: в одному з листів він запевняє, що саме "курс Dalcrose’a добре 
їй робить”). Запланована стаття про систему Далькроза була завершена приблизно 
в середині вересня: “O Dalcros’i я вже скінчив і тепер переписую, і нині ще або 
завтра вишлю...” [арк.16 - 22.09". Проте запланована стаття була подана до чесь- 
кого “Hudebni Revue”, найпопулярнішого у тогочасній Празі видання з музичних 
питань [5]. 

У кореспонденції за осінь 1913 року знову зустрічаються повідомлення про 
працю Барвінського у школі Ляутер, проте тепер композитор є також учнем курсу, 
що призвело до значних фінансових труднощів. Зрештою, на той час ученицею 
курсу вже була Наталя Пулюй, донька відомого винахідника Івана Пулюя та май- 
бутня дружина В. Барвінського. Тож у листах композитор переймається пошуками 
фортепіано для курсів у школі Далькроза. 

Останні згадки у листах з Праги про метод та школу Далькроза датовані 
початком 1914 року. Зокрема, Барвінський повідомляє, що Далькроз планує побут 
в Празі, мандруючи до Відня, і молодий український композитор прагне зустрітися 
з ним, аби задати кілька важливих для нього питань, а також згадує про Ст. Люд- 
кевича та його зацікавленість новими освітньо-музичними теоріями та в якості 
знайомства з ними просить родичів передати Людкевичу свою статтю про Даль- 
кроза, надруковану у “Руслані” [16.01.1914]. 

Остання інформація про Далькроза зустрічається в листі, датованому 24.04. 
1914 р., вякому композитор розповідає, що його викладач п. Ляутер знову бере в нього 
уроки гри на фортепіано та продовжує переконувати у необхідності продовжити 
навчання у школі в Геллєрау, проте зміни в особистому житті та повернення додому 
вже наступного року, очевидно, не дали здійснитися планам Ельсбет Ляутер. 

Однак, ідеї Далькроза згодом втілилися в педагогічній, організаторській та ком- 
позиторській діяльності митця в наступних роках. Барвінський впродовж років 
впроваджував елементи методики Далькроза у навчальний процес. Зокрема, скеру- 
вав на спеціальне навчання за методом Далькроза О. Федак-Драгомирецьку, котра 
згодом викладала "ритміку" в школі при ВМІ ім. М. Лисенка. Не оминув згаданий 
метод і у своїй композиторській творчості - перу Барвінського належить "Етюд 
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(Прелюдія) за методом Жака-Далькроза" для фортепіано, датований 1919 роком 
(рукопис втрачено)?. Зрештою, одна з учениць Празької школи за методом Даль- 
кроза стала дружиною композитора - Пулюй-Барвінська Наталія - донька Івана 
Пулюя, піаністка, періодично викладала у BMI ім. М. Лисенка у Львові, брала участь 
у концертах камерної музики i також спричинилася до поширення елементів мето- 
дики Далькроза в освітній та мистецькій сферах культурного життя Галичини. 
Особисте знайомство з засновником нової методики танцю, тісно пов'язаної з 
музикою, навчання та участь у становленні мистецького продукту в якості концерт- 
мейстера призвели не лише до запровадження її елементів Барвінським в освітню 
мистецьку практику Галичини, але й до творчих експериментів в межах методу 
Далькроза. Зокрема, згадки про такого типу творчі звершення містяться в коменто- 
ваному списку творів композитора. Так, Барвінський згадує, що "з ініціативи Оксани 
Федаківної, яка закінчила в школі ритмічної гімнастики Далькроза повний курс (у 
Женеві), а пізніше - її учениці Олени Заклинської, яка теж відбула опісля студії за 
кордоном, я почав писати музику для мистецького танку для вжитку на курсах, які 
вели у нас для старших 1 дітей ці дві представниці танкового мистецтва" [1, c. 136]. 





«Думка-Коломийка», «Кошичок», лемківський танець — 
народний танець у виконанні Олена Заклинська зі своєю групою 
Олени Заклинської 


Також композитор згадує про ще одну творчу співпрацю з модерними танців- 
никами, пов'язану з Прагою. Власне в Празі 1930 року відбувся випускний вечір 
учениці танцювальної школи Міріам Драган, на якому випускниця Чернявська 
(донька професора Подебрадського університету Чернявського) виконувала про- 
граму зі слов'янських танців, серед яких українські були ілюстровані спеціально 
написаними творами Барвінського. "Я повинен згадати, що ще в 1930 р. я написав 


? Ймовірно, його було спалено в часи репресій у 1946 році, коли на подвір'ї консерваторії 
знищували автографи композитора. 
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у Празі для донечки проф. Подебрадської академії Чернявського "Козачок" для 
фортепіано і скрипки. Цей твір виконала, чи зреалізувала танковими рухами 
Чернявська на танковому вечорі школи мистецького танку Міріам Драган (юго- 
славки). В програмі цього вечора були показані майже всі слов'янські народи: Чехо- 
словаччина, Росія, Україна, Польща, Югославія. (Вечір закінчувався живим образом 
"Апофеоз слов'янства"). Чернявська виконувала ще (крім "Козачка") деякі мої 
мініатюри на українські теми, а я, крім супроводу до українського номера, вико- 
нував теж соло - марш на українські теми з Мініатюр. (У мене заховались фото- 
знімки окремих номерів різних слов'янських танців)” [1, с. 154]. 

Отже, з цитованого "Коментованого списку творів" випливає, що написання 
творів для танцівників містило цілий ряд передумов, які безпосередньо впливали i 
на композицію, і на засоби виразовості музичного твору. Проте, співпраця з модер- 
ними танцівниками продовжувалася в наступні роки, зокрема, композитор згадує 
про цілий ряд творів, написаних для танцювальних постановок, тематика яких свід- 
чить про переосмислення ідей Далькроза, використання елементів його методики з 
етнічними традиціями та вироблення власної національної сценічної хореогра- 
фічної методики. 

Танцювальні опуси композитора були створені на замовлення випускниць школи 
Далькроза О. Федак-Драгомирецької, О. Заклинської і Д. Кравців. На сьогодні відомо 
про такі твори композитора для сценічно-хореографічного втілення: “Казка про Івася" 
(дитяча пантоміма у формі фортепіанної сюїти); "Молитва до Пречистої Діви Марії" 
(музика для фортепіано в реалізації молоді і дітвори); “Метелиця”; "Лемківські танки”. 

Вже заекспонована у назвах тематика свід- 
чить про зверненість галицьких представників 
модерного танцю до народних традицій, вве- 
дення фольклорних елементів у природу сце- 
нічного танцю, а сюжетика розкриває зрозу- 
мілу дітям послідовність розгортання подій, 
які поруч з казковими елементами демонстру- 
ють можливі реалії життя дитини. Так, за сло- 
вами композитора, один з його творів для сце- 
нічної постановки — “Казка про Івася" розпо- 
відає про хлопчика, "що шукав квітки для оздо- 
ровлення хворої матері. Це щось ніби дитяча 
пантоміма у формі фортепіанної сюїти з такими 
частинами: 1) "Танок вітру зо сніжинками "; Дитяча група школи 
2) "Світлячки a 3). "В таборі добродружків б: Оксани Федак-Драгомирецької 
4) "Прихід весни” і кінцевий "Танок Весни та її 
подруг 3 Івасем, що знайшов квітку" [1, с. 155]. 

На жаль, цей твір на сьогоді втрачений, проте, можливо, віднайдеться, подібно 
до фортепіанного концерту чи інших нещодавно віднайдених опусів композитора. 
Подібна доля спіткала й інший сценічний твір композитора, написаний для танців- 
ників дитячого та юнацького віку - "Молитва до Пречистої Діви Марії", проте, 
збереглися світлини з постановки, відомої під назвою “кони”. 
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«Ікони» - 


шкіц Мирона Левицького 
для хореографічної картини | «кони» - 
Дарії Кравців-Ємець хореографія Дарії Кравців-Ємець, 


музика Василя Барвінського, 
у виконанні старшої групи школи 
Оксани Федак-Драгомирецької 


Відомо також, що твір виконувався в 
США, проте доля композиторського опусу 
до сьогодні є невідомою [5]. Дарія Кравців - 
Ємець випускниця школи «виразного» танцю 
М. Бронєвської та курсів ритміки О. Федак- 
Драгомирецької, відкрила в Канаді студію 
ритмопластики при інституті культури, ство- 
рила серію самобутніх танців на різні моти- 
ви, демонструючи сакральний підхід до сце- 
нічного танцю. Серед них - "Марія Магда- 
лена", "Ангел печалі", "Отче наш" на музику 
С. Франка, хореографічна картина у візантій- 
ському стилі "Ікони" до "Хоралу" В. Барвін- 
ського, яка була показана у релігійному 
спектаклі "В уклін Божій Матері" у травні 
1937 p. у Великому театрі Львова [6, c. 57]. 
M. Пастернакова писала: "Абстракти i сим- 
воли - це сфера танцювальної творчости 
Дарії Кравцевої. Її танці повні глибокої BYM- 
ливости й ліризму (“Ікони” В. Барвінського, 





Танець «Ікони» я Š р т 

y виконанні Роми Прийми Хорал", танці до репетицій без супроводу 
музики)” [5, c. 179]. 

Конкретна етнографічна танцювальна назва властива ще одному твору Барвін- 

ського, нещодавно віднайденому — "Метелиці " для фортепіано, скрипки і кларнета. 
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Композитор не подає жодних свідчень ані про вік танцівників, для яких написаний 
твір, а ні про тип музичної композиції, проте вже сама назва твору відсилає до 
народних танців Наддніпрянської України, а виконавський інструментальний склад — 
до типового ансамблевого складу фольклорної традиції ("троїсті музики"). 

До нещодавно віднайдених творів також належить “Мари”, який дослідники 
творчості композитора відносять до T. зв. "Лемківської сюїти" - циклу, про існу- 
вання якого відомо завдяки коментованому списку творів Барвінського. Саме в 
цьому автобіографічному довіднику міститься також інформація про зацікавлення 
випускниць школи Далькроза народною танцювальною культурою. Зокрема, ком- 
позитор згадує про експедицію Заклинської на Лемківщину з метою вивчення 
народних лемківських танців. Завдяки дослідженню Заклинської та її співпраці з 
Барвінським з'явилася фортепіанна сюїта "Лемківські танки”. Серед її частин такі 
лемківські танки як “Кошичок”, "Киваний" тощо. Проте, як згадує композитор: “У 
своїй творчій роботі я був рівно ж зв'язаний рухами і часовим обмеженням тих 
танків, так що я не мав можливості якоїсь мистецької формальної їх розробки (про 
що згадаю ще пізніше)” [1, с. 169]. Композитор також говорить про Te, що ці танці 
базуються на автентичних танцювальних мелодіях, записаних Барвінським з голосу 
Заклинської, отже, фактично є обробками народних танцювальних мелодій. 

Властиво, названі композитором особливості співпраці з танцівниками, поста- 
новниками сценічних танцювальних композицій ставили перед композитором цілий 
ряд вимог, насамперед, до композиційної структури твору (відмова від перегри, 
задана танцівником кількість уступів - частин танцю, неможливість мотивної робо- 
ти з даним мелодичним матеріалом, часова обмеженість), а також передбачали залеж- 
ність музичного вислову від хореографічного руху, вибору виконавського складу 
тощо. Адже, як зазначає дослідниця творчості Барвінського Л. Назар у своєму дисер- 
таційному дослідженні "Емансипація мелодичних ліній та їх переплетень в звуко- 
вих орнаментах, полімелодизм, який відкриває нові горизонти перед гармонічним 
та поліфонічним баченням форми - одна з головних ознак музичної мови компози- 
тора. Деталізація прогресує на всіх параметрах музичної мови, вона стає потужним 
виразовим засобом, впливаючи на логіку розвитку фактури (основою тематизму є 
поспівка, яка через варіантно-варіаційні видозміни мелодичної мікромоделі здатна 
до перетворень на всіх можливих рівнях). Індивідуалізація часу є характерною озна- 
кою композиторського звуковідчуття" [3, с. 104). Мабуть тому співпраця з хорео- 
графами, диктуючи часові межі та тип розвитку музичної тканини у відповідності 
до пластичного виразу, вимагали від композитора особливої відповідальності та 
відмінного від властивого Барвінському стилю компонування. 

Разом з тим, творча спадщина композитора у сфері створення музики до модер- 
ного танцю висвітлює ще кілька творів, музичне втілення яких вирізняється новатор- 
ством, геніальною творчою інтенцією, а намічені композитором шляхи розвитку 
засобів музичної виразовості та музичної форми згодом стануть основою компо- 
зиторських технік митців наступних десятиліть. Зокрема, йде мова про відкриття 
В. Барвінським варіабельних швидкостей та кластерів у контексті далькрозівської 
системи. 
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Унікальність Праги як одного з визначних мистецьких центрів Європи впро- 
довж століть виявляється в експериментально-новаторській винахідливості митців, 
діяльність яких так чи інакше пов'язана з цим містом. Саме в Празі межі ХІХ-ХХ cr. 
проводили досліди з препарованим фортепіано брати Габи (система чвертьтоно- 
вості), закладав нові основи ладово-інтонаційного мислення JI. Яначек. Молодий 
Барвінський активно контактував зі своїми однолітками, входив у групу "Под- 
скальської філармонії", однак для нього новації у сфері експериментів зі звуком чи 
музичною виразовістю ніколи не були самоціллю. Разом з тим, твір, написаний як 
жарт у 1910 р., став першим композиторським зразком використання кластеру та 
нових виконавських прийомів гри на фортепіано. Зокрема чеський музикознавець 
О. Шін називає Барвінського справжнім винахідником кластеру і гри затисненим 
кулаком [7, c. 53]. 

“Мимоходом згадаю про написаний в 1910 p. “Жаб’ячий вальс” для фортепіано, 
про який я згадував у вступній замітці. Я б не звертав на цю музичну шутку 
спеціальної уваги, якби не ця обставина, про яку розповів мені в пізніших роках 
один з учнів професора Празької консерваторії O. Шіна. В часі свого викладу торк- 
нувася проф. Шін творів англійського композитора Джорджа Антгайля. Для вико- 
нання його "курйозних" творів треба вживати не тільки 10 пальців, але ще й ліктів 
і рамен. Проф. Шін зробив тоді жартівливе, але й реальне зауваження, що властиво 
ініціаторам такого напрямку треба би вважати Барвінського, який ще в 1910 р. 
представив нам т. зв. “Жаб’ячий вальс”, в якому права рука грає затисненим кула- 
ком!” [1, c. 136]. 

Ще один твір, інспірований методикою ритмопластики Далькроза також напи- 
саний в Празі, у 1913 році - в час, коли композитор навчався в Празькій школі та 
акомпанував на заняттях празьких "далькрозистів". Ось як пише композитор у 
“Коментованому списку творів" про аспірацію ідей Далькроза у сфері композитор- 
ської техніки: "Прелюдія Cis-dur для фортепіано методою Далькроза (творець т. зв. 
“ритмично! гімнастики”) на ритмічну тему. 

Тим вісімкам я протиставив дуолі, тріолі, квартолі 1 квінтолі, так що я одержав 
6 різних щодо швидкості руху видів вісімок. Тобто основний темп - 5 різних 
швидкостей, протиставлених вісімкам: 

1) найповільнішими є вісімки дуолі, 

2) дещо живішими - тріолі, протиставлені 4-м звичайним вісімкам, 

3) дальше йдуть звичайні вісімки, 

4) дальше - квінтолі, протиставлені 4-м звичайним вісімкам, 

5) дальше квартолі, протиставлені 3-м звичайним вісімкам, і, накінець, 

6) тріолі, протиставлені двом звичайним вісімкам. 

Таким чином, послуговуючись поступово живішими чи повільнішими вісімка- 
ми можна впровадити “accelerando” чи “rallentando” точно означеними щодо швид- 
кості руху вартостями нот! При виконанні це є доволі складна ритмічно проблема 
і, застосовуючи це в даній прелюдії, я, крім реалізації цього доволі цікавого ритміч- 
ного "експерименту" в живій музиці, не мав ніяких аспірацій новаторства" [1, с. 137]. 

Отже, одну з особливостей розвиненого ритмовідчуття, яка викликала таке 
захоплення в глядачів на "Весняних святкуваннях" у Геллєрау, Барвінський втілив 
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у власній композицій, поєднуючи її з поступовим наростанням, або, як зазначають 
дослідники, поступово згущуючи тканину за рахунок накладання спочатку дуолей 
на тріолі, згодом квартолей на квінтолі [1, с. 148]. Характерно, що ця методика 
у загальносвітовій практиці отримала назву варіабельних швидкостей, а її першо- 
відкривачем прийнято вважати німецького композитора середини ХХ ст. Боріса 
Бляхера |4, c. 24]. 

Разом з тим, принцип "прогресуючих швидкостей" зустрічається і в інших 
творах Барвінського, зокрема в обробці колядки для голосу, скрипки і фортепіано 
“Ой дивнеє нарождення", фузі фортепіанної сонати (поступове ущільнення від 
чверток до тридцятьдругих, користуючись різними формами групування - від 
основних тривалостей до тріолей та секстолей), хорі "Шевченкова хата" (накла- 
дання порядкової пульсації метрики на метрично-акцентну) [3, с. 149]. Тут метод 
варіабельних швидкостей симбіотично вплетений в одне ціле з загальноєвропей- 
ськими та національними традиціями, формуючи музичну тканину на засадах 
"тотальної співності" [3, c.104]. 

Уособлюючи категорії часу і руху, метро-ритмічна площина композицій Бар- 
вінського, певною мірою інспірована відкриттями у сфері ритміки Далькроза, вияв- 
ляється і в інших творах композитора, які демонструють цікаві знахідки у сфері 
метро-ритмічної остінатності. Яскравий приклад зустрічається у п'єсі "Дощик" з 
дитячого циклу "Наше сонечко грає на фортепіані", в якій дослідники вбачають 
передвісники контрольованої алеаторики. Інший тип роботи з ритмічним началом — 
моделювання ритмічного модусу - виявляється у прелюдії для фортепіано Cis-dur 
(з неопублікованих). Зрештою, присутність народних танцювальних ритмів у якості 
характерних ритмоформул пронизує композиторські опуси Барвінського, і така 
замилуваність композитора танцювальними ритмами, впровадження у виконав- 
ський репертуар народних танців (лемківських), написання музики та безпосередня 
участь у виступах галицьких далькрозисток в якості концертмейстера свідчить про 
значний вплив на становлення композитора ідей та знахідок у сфері ритміки танцю- 
вальної освітньої системи навчання видатного швейцарського музичного педагога 
Далькроза. 

Творчість В. Барвінського демонструє вплив пошуків у сфері ритмопластики 
Далькроза та їх перетворення на національному грунте. Так, твори, що репрезенту- 
ють композиторський прийом чи техніку, трактуються самим композитором як пев- 
ного роду експеримент (чи навіть жарт). Тоді як ідеї ритмічної пульсації та пластики 
руху, органічно поєднуючись з фольклорним першоджерелом та національною 
музичною мовою, творять неповторність та незбагненну красу композиторського 
почерку Барвінського. 

Характерно, що згадувані вище учениці школи Далькроза у своїй подальшій 
діяльності також гравітують до національних традицій танцю, поєднуючи 1х 3 мо- 
дерними тенденціями світової хореографії, в тому числі - ритміки Далькроза, поруч 
з видатними хореографами Наддніпрянської України закладають основи україн- 
ського, національного сценічного танцю. 
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Сидять (зліва направо): Євген Козулькевич, Оксана Федак-Драгомирецька 
(біля неї 5-літня Лідія Чекас), Василь Барвінський, радник Богдан Дрималик, 
Іванна Синенька-Іваницька, Борис Кудрик, Петро Пшеничка, Роман Савицький. 
Фото з архіву доцента Лідії Чекас, червень 1939 року 
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Вікторія Шершун 
ДИТЯЧИЙ БАЛЕТ «ВЕСНА» 
СТЕФАНІЇ ТУРКЕВИЧ-ЛУКІЯНОВИЧ 


Стефанія Туркевич-Лукіянович - українська композиторка ХХ століття, твор- 
чість якої в українському та світовому музикознавстві висвітлена дуже мало, а в 
енциклопедіях інформація про неї обмежується декількома реченнями. Важливою 
працею стала монографія Стефанії Павлишин «Перша українська композиторка 
Стефанія Лісовська-Лукіянович», видана у 2004 році, в якій досліджується біогра- 
фія 1 усі жанри творчості композиторки. На сьогодні ця монографія є найповнішим 
джерелом інформації про С. Туркевич-Лукіянович. В кінці праці авторка звертає 
увагу на відсутність рецензій чи статей, присвячених творчості С. Туркевич-Лукія- 
нович за винятком статті Романа Стельмащука". З часу видання монографії mpo- 
йшло майже 15 років, а картотеки бібліотек не дуже збагатилися дослідженнями 
про творчість композиторки: до згадуваної статті Р. Стельмащука додалася стаття 
Стефанії Павлишин? та декілька сторінок в праці Г. Карась). Зокрема слід згадати 
наукові публікації Й. Созанського, в яких він аналізує симфонічну творчість С. Тур- 
кевич-Лукіянович у контексті симфонічної музики композиторів української діа- 
спори ХХ століття, та О. Фрайт про фортепіанну музику для дітей композиторки. 
Серед іноземних публікацій переважають рецензії на постановки, також вдалося 
відшукати у вільному доступі в мережі Інтернет спогади сучасників композиторки. 
Хоча вони 1 не несуть великої наукової ваги, проте є важливими для розуміння 1i 
особистості". 

На початку березня 2017 року у Львівській національній музичній академії ім. 
М, Лисенка відомий український співак Павло Гунька з дружиною презентували та 
подарували оцифровані твори композиторки, серед яких дев'ять симфоній, п'ять 
балетів, три дитячі опери, хорові, камерно-інструментальні та фортепіанні твори та 
їн. Відчитання та дослідження окремих творів дозволяє ближче познайомитися, 
зокрема, зі сценічними творами С. Туркевич-Лукіянович, які на сьогодні невідомі в 
Україні. 





Стельмащук Р. Забутий львівський композитор-неокласик (штрихи до творчого портрета 
Стефанії Туркевич). Музика Галичини (Musica Galiciana). Матеріали Другої міжнародної 
конференції. Львів, 1999. C. 276—281. 

? Павлишин C. Камерно-інструментальна творчість Стефанії Туркевич. Камерно-інструмен- 
тальний ансамбль: Історія, теорія, практика. Серія: Виконавське мистецтво. Наукові 
збірки ЛНМА ім. М. Лисенка. Львів: Сполом, 2010. Вип. 24. С. 129-135. 

3 Карась Г. Статика і динаміка жанру дитячої опери у творчості композиторів української 
діаспори ХХ ст. Вісник Державної академії керівних кадрів культури і мистецтв. Київ, 
2010. № 2. C. 89-93. 

^ Сокіл-Рудницька М. Пам'яті Стефанії Лукіянович. Вільне Слово. Торонто, 1977. 9 i 16 липня. 
С. 3; Вовк В. Парастас для Стефанії Туркевич-Лукіянович. Наше Життя. Нью-Йорк, 1992. 
Ч. 5. С. 6-9. 
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Афіша опери «Серце Оксани», Вінніпег, 
1969 р. (фото з монографії С. Павлишин 
«Перша українська композиторка») 
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Сценічна творчість кількісно є в мен- 
шості серед інших жанрів композиторки, 
проте якісно нічим не поступається ін- 
струментальній творчості. В операх та 
балетах композиторка не відходить від 
властивої для неї характерної стилістики, 
яка яскраво втілилася у інструментальній 
музиці. Стефанія Павлишин вказує, зокре- 
ма, на такі стилістичні особливості му- 
зичної мови С. Туркевич-Лукіянович, як 
тонічна неокресленість до кінця твору, 
діатоніка та цілотоновість, часте вико- 
ристання кварто-квінтових та секундових 
інтервальних співвідношень, перевага ко- 
ротких мотивів над розгорненими тема- 
ми, накладання низки акордів та септакор- 
дів тощо. Музику С. Туркевич-Лукіянович 
характеризує колористичність та імпре- 
сіоністичне забарвлення, збагачене жорст- 
кішими дисонансами. 

Сценічна творчість представлена опе- 
рами «Цар Ох» (1930), «Серце Оксани» 
(1960), «Куць» (1969-1971), «Яринний го- 
родчик» (1969-1971) та балетами - «Руки» 


(1957), «Коралі» (1960, 1970), «Весна» 
(1935, 1960), «Мавка» (1964, 1967), «Страхопуд» (1969, 1976). Варто зауважити, що 
велика частина творів написана для дітей - всі опери та балет «Весна». Дитячі твори 
часто асоціюються з фактурною та тематичною простотою. Однак в Стефанії 
Туркевич-Лукіянович дитячі опери є справжніми симфонічними полотнами, що 
вимагали великих виконавських сил (i це була одна з причин відсутності постановок 
цих творів). Серед всіх названих дитячих композицій сценічне втілення в Канаді 
отримала лише опера «Серце Оксани». Вона принесла авторці великий успіх, про 
що свідчить велика кількість рецензій та позитивних відгуків сучасників. 

Зі сценічним життям балетній музиці пощастило менше. Відомо лише про 
виконання в 1935 році на святі Рідної школи в Народному домі у Львові двох 
дитячих балетів «Весна» 1 «Мікі Маус». На жаль, «Мікі Маус» втрачений, а балет 
«Весна» ймовірно піддався змінам, оскільки на нотах з архіву композиторки 
зазначений 1960 рік, а не 1935. 

Спільним для дорослих та дитячих балетів є ідея протиставлення духовного 
багатства і чистоти людській байдужості. Ця ідея отримує різні сюжетні інтерпре- 
тації - зцілення рук біля статуї Діви Марії (балет «Руки»), висміювання зовнішнього 


5 С, Павлишин в розділі «Прелюдія до творчості» подає перелік статей та рецензій в того- 
часній пресі, a саме: газети «The Tribune», «Гомін України», «Література і мистецтво», 
«Поступ», «Новий шлях». 
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вигляду Страхопуда (балет «Страхопуд»), прикраси як мірило любові (балет «Кора- 
лі»), цвітіння дерева як символ відродження (балет «Весна»). Дещо окремо стоїть 
балет «Мавка», написаний за мотивами твору Лесі Українки, національна спря- 
мованість цього балету споріднює його з дитячим балетом «Весна». 


Балет «Весна» 
Львів, 1935 
(фото з монографії 
С. Павлишин 
«Перша українська 
композиторка») 





Балет «Весна» продовжує ідейну лінію попередніх балетних композицій мист- 
кині. Висока патріотична ідея в творі для дітей поєднується з проголошенням 
любові до природи: засохле деревце, до якого всі байдужі, молитва дівчинки при- 
зводить до цвітіння дерева. Символічно, що мертве деревце в сюжеті символізує 
Україну, бо лише його Ipyca обв'язує синьо-жовтими стрічками. Молитва дівчинки, 
животворні сили природи оживляють деревце, яке покривають квіти, відважна Ipyca 
захищає його від дроворубів, і це чудо символічного відродження радісно святку- 
ється у фіналі. 

В клавірі балету С. Туркевич-Лукіянович подає короткі ремарки щодо того, що 
відбувається на сцені, а в кінці подає лібрето балету, автором якого є вона сама. 
Ремарки полегшують музичний аналіз твору, можна прослідкувати видозміни тема- 
тичного матеріалу відповідно до сюжету. Лібрето перекладено С. Павлишин і опуб- 
ліковано в монографії. Воно викладено у вигляді переліку основних етапів сюжет- 
ного розвитку. 

Балет написаний для виконання фортепіано, що не є характерним для компо- 
зиторки, чиї попередні сценічні твори існували у вигляді партитур. Тембральну 
одноманітність С. Туркевич-Лукіянович компенсує застосуванням всіх регістрів 
фортепіано, різноманітних штрихів та динаміки. 

Про сценічне вирішення балету можна лише робити припущення. Невеликі епі- 
зоди (інколи навіть 3-4 такти), тематично та фактурно контрастні, виключають наяв- 
ність класичних балетних номерів. Імовірно, що сценографія балету - ілюстрація 
методики Е. Жак-Далькроза, яка в той час була надзвичайно популярною в Європі, 
зокрема і в Галичині. Адже відомо, що до 1939 року в «Рідній школі» танцюристка 
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та педагог Марія Пастернак провадила безкоштовні курси ритміки за системою 
Далькроза, а також регулярно готувала хореографічні композиції до свят «Рідної 
школи» у Львові. Саме на святі «Рідної школи» вперше побачив світ цей балет. 





Дитяче свято «Рідної школи», 1930-ті роки 


Твір складається з двох частин, в кожній з яких можна виділити окремі розділи 
з темповими та тематичними видозмінами. 

Вже з перших звуків композиторка використовує декілька музичних пластів - 
органний пункт у нижньому голосі (статика нерухомих дерев), квартові ходи в 
середньому голосі та низхідні хроматичні «сповзання» у верхньому (приклад Ne 1). 


Приклад Ne 1 
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Тут присутні елементи, що стануть визначальними для музичної мови всього 
балету. Так, органний пункт буде постійно присутнім у зображенні лісу; хроматичні 
звуки з'являтимуться і в мелодиці і в акордах; інтервал кварти можна навіть назвати 
лейтінтервалом - поспівки в межах кварти, квартові стрибки, квартакорди тощо. 
Можливо, авторка хотіла підкреслити «дитячість» музичної мови, адже діапазон 
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дитячих пісеньок зазвичай не перевищує кварти-квінти, або ж підкреслити фольк- 
лорну архаїчну основу самого сюжету (відродження природи навесні). Ще одним 
характерним прийомом є накладання різних акордів, септакордів. Так, на початку 
твору акордова послідовність, що повторюється, унеможливлює встановлення єди- 
ного ладу, а постійна зміна знаків альтерації - тональності, окреслюючи лише тим- 
часові опорні звуки. 

Центральним епізодом І частини є молитва Ipyci (приклад Ne 2). 3a масштабами 
він є найбільшим: якщо до цього розглянуті епізоди налічували до 10 тактів, то тут 
цілих 30 тактів, присвячених внутрішньому стану та переживанням головної героїні. 


Приклад № 2 
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Одразу звертає на себе увагу поява розгорнутої мелодії, оскільки до цього MO- 
менту кварто-квінтові поспівки були позбавлені кантиленності та швидко зміню- 
вали одна одну. Яскравий висхідний секстовий стрибок заповнюється поступовим 
низхідним рухом i викликає виразну асоціацію з українськими солоспівами. Серед- 
ні голоси також пожвавлюються мелодійними підголосками. Попри все компо- 
зиторка залишається в рамках свого стилю: акорди супроводу вже з другого такту 
ускладняються знаками альтерації, хроматизуються, «ущільнюються» тощо. 

Друга половина епізоду (відділена п'ятитактовим контрастним матеріалом) 
більш розгорнена (14+5+21), динамічніша і підкреслює духовне зростання Ipyci. 

Завершує І частину епізод сходу сонця (приклад № 3). Композиторка викорис- 
товує висхідний рух, а для досягнення ефекту піднесення проставляє знак дієз до 
кожної ноти. Сонячні промені зігрівають деревце, переливаючись секстакордовими 
мотивами дзвоніння: 





Приклад № 3 
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На такому піднесені завершується І частина балету. Всі сили природи доклали 
зусиль для повернення дерева до життя. Воно от-от оживе, але це ще не кінець 
пригод маленької Ірусі. 

У П частині композиторка зосереджується на фантастичній сфері: сили при- 
роди - сонце, вітри - пробуджують дерево. Розвиток музичного матеріалу так само 
епізодичний, проте в образному плані яскраво проявляється тричастинність, де 
крайні частини зображують природу, її всемогутність, а середина - жорстокість, 
байдужість людей. 

Так, в епізоді «Заходять рубачі з сокирами» (приклад Ло 4) музичний матеріал 
підкреслює простоту, навіть примітивність образу: акордова фактура, ладова пере- 
мінність: сикоповане чергування тризвуків С а, є Н, імітують рубання дерева. Цікаво, 
що початок мелодії на другій і третій долі нагадує народну дитячу пісню «Занадився 
журавель до бабиних конопель»: 


Приклад № 4 
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В заключних епізодах, коли Ha сцену у радісному фіналі вибігають всі діти, 
синкопа скорочується до «восьма-чверть-восьма». Пришвидшена ритмічна пульса- 
ція, перемінність метру, підкреслена синкопованими півтоновими «стрибками» 
тризвуків створюють життєрадісний фінал, в якому діти святкують відродження 
дерева (приклад № 5). 


Приклад No 5 





Деяка «фрагментарність» розгортання музичного матеріалу пов'язана, оче- 
видно, з дотримання вимог далькрозівської ритмопластики, проте окремі інтервали 
і ритмічна повторність стали засобами скріплення музичної тканини. Важливо, що 
інтервал кварти, наділений особливою семантикою у першій частині твору, під 
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кінець балету майже не використовується. Можливо, так підкреслює композиторка 
внутрішню зрілість головної героїні. 

Зміст та сюжет балету надзвичайно цікавий і повчальний для молодого поко- 
ління. А модерна, сповнена дисонантної колористики та тонко втіленої національ- 
ної характерності музика С. Туркевич-Лукіянович заслуговує на те, щоб балет 
«Весна» достойно поповнив нечисленний ряд українських балетів для дітей. 
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В останні три десятиліття в Україні зусиллями як старшої, так і нової генерації 
науковців-музикознавців значно розширилися й поглибилися студії музичної спад- 
щини нашого народу. Особливо значущими є успіхи у сфері церковної музики, 
високий духовноий вимір якої не зміг отримати повноцінного наукового вивчення 
в недалекому минулому, оскільки не вписувався в панівну ідеологію радянського 
часу. I якщо давніші періоди розвитку церковної музики ще якось змогли потрапити 
в коло зацікавлень музикознавців, правда, маскуючись джерельними пошуками, 
теоретичними розмірковуваннями чи посиленою увагою до міжнародних зв'язків і 
неодмінною з позиції народницької історіософії пов'язаності з фольклором, то у 
стосунку до XIX i XX ст. з надто свіжою пам'яттю про величезне поширення 1 
багатовимірне функціонування церковного співу в суспільстві були практично 
вилучені з наукового дискурсу. Тому-то й наукові результати тут досягалися важче, 
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бо короткі кавалерійські наскоки не могли бути ефективними й тривалими. Мала б 
з'явитися праця, яка б увібрала широкий спектр наукового дискурсу - опрацювання 
джерельних матеріялів, зібрала й осмислила огромний корпус наративних текстів, 
зібрала багатющий репертуар літургійної музичної творчості, вміло і делікатно 
вибрала з неї власне українську складову та пов'язала її як з процесом націо- 
нального самоусвідомлення церковно-музичної практики, так і цілісної сутности 
української музичної культури. 

І така праця врешті з'явилася, якою 1 є власне рецензована монографія Наталії 
Костюк. Між іншим, цю працю можна порівняти з монографічним дослідженням 
Ганни Карась Музична культура української діаспори (2012): обидві вони є своє- 
рідними компендіумами, відповідно, музичної культури української еміграції, з 
одного боку, та церковно-музичної культури ХІХ - початку ХХ ст. - з другого. 

У чотирьох розділах Авторка послідовно і цілеспрямовано розвиває свій нау- 
ковий дискурс у найрізноманітніших аспектах церковно-музичної культури Укра- 
їни ХІХ - перших двох десятиліть ХХ ст. Перший історіографічний розділ охоплює 
досліджувану проблематику з початку 20-х років минулого століття до сього- 
денння. 

У другому розділі розглядаються питання церковно-музичної освіти і педа- 
гогіки, типи і функціонування відповідних навчальних закладів, виникнення і ство- 
рення концепцій історичного розвитку церковного співу для дидактичних потреб, 
рецепція церковно-музичного життя у загальній та фаховій періодиці, популяри- 
зація церковної музики через виконавську діяльність видатних хорових диригентів, 
особливо ж Олександра Кошиця. 

Важливим є третій розділ, в якому Авторка вміло, на багатому фактичному й 
історіографічному матеріялі розлядає широке коло питань збереження традицій у 
розвитку церковно-музичної практики. Слушно свою увагу концентрує на охорон- 
ній тенденції, збереженні регіональних і вузьколокальних традицій, вивченні та 
популяризації давньої 1 призабутої спадщини. Власне це й породило зацікавлення 
музичною минувшиною і зумовило виникнення історії церковного співу як BHOK- 
ремленої навчальної та наукової дисципліни. Завершує розділ цікавий дискурс 
навколо практичної регентської діяльности. 

Четвертий розділ присвячений появі нових творчих ініціятив - перемиська 
школа, Лисенко, праця композиторів початку ХХ ст. над створенням національного 
літургійно-музичного репертуару для Української Автокефальної Церкви. В центрі 
є творча спадщина Кирила Стеценка. 

Коло основної проблематики доповнює широкий огляд літератури і джерел та 
величезна бібліографія (понад 1200 позицій), а також покажчики - іменний, геогра- 
фічний, єпархій та монастирів. 

Загальні висновки виважені й переконливі. Дослідниця вдало синтезує Схід, 
Захід і Центр України і знаходить спільні риси в розвитку церковного співу, попри 
окремішність розмаїтих елементів, фактів і персоналій. Книгу вдало доповнюють 
різноманітні покажчики, які служать добрим путівником по розділах 1 сторінках 
монографії. 

Із зауважень висловимо такі. Виникають сумніви щодо точних хронологічних 
меж дослідження, бо в історії такі дати є загалом умовними, тому доконче потрібні 
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пояснення як зверху, так і знизу. Краще було б подати межу XVIII-XIX cr. і першу 
чверть ХХ-го. Бо, наприклад, наприкінці XVIII ст. у Києві і Харкові, як і у Львові, 
було чимало нових явищ - поява музичних класів, унікальна фігура Гринея Фальков- 
ського у музичному просторі Києва, хор і оркестр при Свято-Юрському соборі у 
Львові. А зверху ніяк не можна обірвати 1916 роком творчу працю композиторів у 
створенні музично-літургійного репертуару для Автокефальної православної церкви. 

Дивно поділений історіографічний огляд (1-й розділ), але чому він починається 
не від Гриневецького і Вербицького? Де Бажанський і Франко, особливо його 
полеміка під гаслом геть від Бортнянського, полеміка про націоналізм у музиці між 
Колессою і Людкевичем? А 2-й розділ - під іншою назвою - історіографія церков- 
ного співу підросійської України, починаючи від Болховітінова. У бібліографії багато 
зайвого і дрібних статей аматорів, які не вносять нічого нового, а повторюють 
відоме. Бракує більших праць Мирослава Антоновича - особливо чужомовних, 
зокрема 1990 р., в яких подає цілісний огляд історії української церковної музики. 

Мабуть, не варто у наукових текстах писати Іоанн (Снігурський, ra й краще 
Іван); хіба ми сьогодні пишемо Мелетій (Смотрицький), Петро (Могила), Лазар 
(Баранович), Кирило (Стеценко)? 

Іменний покажчик укладений радше для популярних видань, з біограмами, a 
науковці вміють користати з довідників. До того ж цей покажчик неповний і 
раптово обривається. 

Чи можна говорити про інші недоліки, упущення, фактичні помилки і таке інше? 
Безумовно, що можна, і така рецензія доконче потрібна. Та у своїй теперішній 
рецензії хочу насамперед підкреслити великий пошуковий 1 дослідницький вклад 
Наталії Олександрівни в опрацювання такої важливої, але вкрай занедбаної, а досить 
близької нам доби розвитку церковного співу. Безумовно, її монографія є важливим 
внеском у вивчення історії нашого церковного співу ХІХ - початку ХХ ст. 
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